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Por meio do estudo da trajetória de Cornélio Pires, esta pesquisa trata da 
construção do caipira paulista e de sua sonoridade, divulgada e difundida durante a 
vida do jornalista e contista. Os estudos biográficos, foram compreendidos pela 
História Cultural como uma das formas de escrever a história. Incorpora fontes, 
registros de trajetórias de vida, documentos verbais e não-verbais, salvaguardados 
em arquivos de família ou em acervos e museus (se o personagem representou 
relevância cultural, social, política ou histórica para a sociedade). Em se tratando da 
complexidade dos estudos biográficos, optou-se pelo recorte, trajetória. A 
preservação da memória de algo ou de alguém está ligada às relações de poder e 
significados e representações sociais. O caipira de Cornélio Pires se intersecciona 
com os interesses das elites paulistas e dos modernistas, no início do século XX, 
em construir o imaginário social de São Paulo moderna e progressista, em oposição 
ao caipira cadinho, rústico e arcaico representado até então pela literatura. As 
balizas teórico-metodológicas que sustentam esta pesquisa, percorrem as 
proposições de Jacques Le Goff, sobre o rigor metodológico em análise de 
documentos e produção de história de trajetórias, Antonio Candido e Mario de 
Andrade sobre a construção do caipira paulista sabido (Cornélio) em oposição ao 
caipira Jeca (Monteiro Lobato). O corpus documental investigado, foram os registros 
salvaguardados nos acervos do Museu e Instituto Cornélio Pires, na cidade de 
Tietê, compostos por textos dos espetáculos circenses, contos, anedotas, discos 
com rodas de músicas e falas de Cornélio Pires, e principalmente a sonoridade da 
música divulgada pelo jornalista. Diante da riqueza e complexidade documental, o 
foco foi a trajetória de vida e a sonoridade da música caipira divulgada a partir das 
gravações de Cornélio Pires no interior paulista, sul e triângulo mineiros, sudeste 
goiano e matogrossense. 
 








Through the study of the trajectory of Cornelio Pires, this research deals with the 
construction of the countryman of São Paulo and its sonority, divulged and spread 
during the life of the journalist and storyteller. Biographical studies were understood 
by Cultural history as one of the ways of writing history. It incorporates sources, 
records of life trajectories, verbal and non-verbal documents, safeguarded in family 
files or in assets and museums (supposing that the character represented cultural, 
social, political or historical relevance to society). When dealing with the complexity 
of biographical studies, we opted for the clipping, trajectory. The preservation of the 
memory of something or someone is related to the relations of power and meanings 
and social representations. Cornelio Pires' countryman intersects with the interests 
of the São Paulo elites and the modernists in the early twentieth century to 
construct the modern and progressive social imaginary of São Paulo, as opposed 
to the petty, rustic and archaic hick represented by literature until then. Theoretical-
methodological basis that support this research cover the propositions of Jacques 
Le Goff on methodological rigor in document analysis and trajectory history 
production, Antonio Candido and Mário de Andrade on the construction of the 
smart countryman (Cornelio) in opposition to the hick (Monteiro Lobato). The 
documentary corpus investigated, were the records safeguarded in the collections 
of the Museum and Institute Cornelio Pires, in the city of Tiete, composed by texts 
of the circus spectacles, short stories and tales, anecdotes, albums with music get-
togethers and speeches by Cornelio Pires, and mainly the sonority of the music 
spread by the journalist. In the face of richness and documentary complexity, the 
focus was a life trajectory and a sound of the country music released from the 
recordings of Cornelio Pires in the countryside of São Paulo, south and triangle of 
Minas Gerais, southeast of Goias and Mato Grosso. 
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Escrever biografias/trajetórias requer, como afirma Peter Burke (2005), 
construir sob a visão de quem narra o sujeito a ser biografado, enquanto indivíduo 
com personalidade singular e plural, como sujeito histórico múltiplo, conflituoso e 
com trajetórias não retilíneas.  
Quando são narradas as histórias de vida, se produz uma territorialidade 
construída em um tempo histórico, o tempo da narração do pesquisador. O olhar 
para o passado é repleto de contemporaneidade, assim, não há como escrever 
plenamente a trajetória de um indivíduo, mas sim, entendimentos sobre essa 
história (SCHWARTZ, 2010). As experiências, o contexto histórico em que a escrita 
está sendo realizada e o tempo da leitura, interferem nas formas de perceber e 
apresentar o biografado. Sobre essa questão, Norbert Elias (1994), afirma que um 
indivíduo, sua história, sua narração e a de uma sociedade estão sempre 
relacionados por meio de inter-relações. Dessa forma, ao escrever sobre a 
sonoridade da música caipira, a trajetória de Cornélio Pires, inexoravelmente se 
apresentou como necessária, se imbricando com a sociedade interiorana do Estado 
de São Paulo, Tietê, lugar onde ele nasceu no final do século XIX, e a sua atuação 
de jornalista, contista, músico e os seus valores de família paulista católica e 
protestante. 
É no âmbito dessas observações que a preocupação desta dissertação se 
circunscreve, atenta às possibilidades de relações entre uma narrativa 
biográfica/trajetória, a escrita da História, a História Cultural e a sonoridade da 
música caipira. 
Seguindo essa perspectiva, atentou-se à interdisciplinaridade proposta pelas 
ciências que entrelaçam música, cultura, história aos métodos de análise dos 
registros propostos por essa corrente da escrita da história.  
As sociabilidades constituídas pelo biografado, no interior e no espaço 
urbano, foram vistas como pistas que mostram as configurações das suas relações 
e ações sociais, as intencionalidades e os mecanismos de promoção da cultura 
caipira na cidade de São Paulo e outras regiões do país, como fruto do contexto 
histórico vivido e da sua formação familiar. As suas escolhas em escrever e contar 





determinados territórios brasileiros divulgando a sonoridade são ações e discursos 
desveladores das construções históricas do homem estudado. De família de origem 
dos bandeirantes, do oeste paulista, mesmo despossuído de bens financeiros, 
revela nos documentos estudados o desejo de construir uma imagem de São Paulo 
relevante para o resto do país, a valorização do homem do interior. Nos anos em 
que Cornélio viveu (final do século XIX até 1958), os fazendeiros de café, 
enriquecidos estavam migrando para a cidade de São Paulo para investir em 
fábricas e comércio e a imagem de homem inculto, truculento, atrasado carecia de 
ser descontruída. Boa parte da família de Cornélio, pertencia a esse grupo de 
fazendeiros republicanos, liberais e interessados em estabelecer relações 
comerciais entre o campo e a cidade (PIRES, 1943). 
Jacques Revel (2009), em seus trabalhos, indica como identificar e 
problematizar as relações sociais tecidas pelo sujeito e a história em que viveu e 
afirma que a trajetória é indicadora da história de um local, época e de um sujeito.  
Cornélio Pires em seu mundo privado e em seu trabalho no espaço público 
dá sinal de como eram constituídas as redes de relações, estratos e grupos sociais, 
da época, isto é, as estruturas sociais do seu local, a cidade de Tietê e depois da 
cidade de São Paulo. Por meio da sua trajetória é possível traçar aspectos da vida 
cotidiana, social, cultural e política. 
Nesse sentido, a historiografia mostra que para a História Cultural, os estudos 
biográficos/trajetória, possibilitam o retorno do político ligado à cultura na história, 
colocado submerso pela escrita da história durante os anos de 1950 e 1960. Após a 
década de 1970, as questões culturais, sociais e econômicas foram compreendidas 
como políticas e como campo de representação do social, trazendo novos olhares 
sobre o político. René Rémond (2003) afirma que a biografia revela a prática social 
e cultural de um tempo, de um sujeito e de um lugar, portanto, o político. 
Assim, ao estudar e narrar a trajetória de Cornélio Pires, jornalista, contista, 
divulgador da cultura caipira, optou-se em focar e analisar a sonoridade caipira. 
Sem deixar de historicizar, de colocar em panorama a construção da identidade do 
paulista grandioso (ligada à história política de São Paulo do final do século XIX e 
início XX) em oposição ao paulista sem importância, cadinho e atrasado 





acontecimentos de época, possibilitam reformular a relação existente entre as 
normas e os comportamentos instituídos e os que Cornélio desejava instituir. 
O trabalho biográfico é esforço microanalítico, sem perder de vista a 
compreensão da complexidade dessas relações do sistema social, político e cultural 
das relações macro. Jacques Revel (2009) destaca que metodologicamente, o 
avanço dos estudos de caso e da micro-história, no caso das biografias/trajetórias, 
iluminam questões e/ou contextos vastos das estruturas sociais macros. Micro e 
macro se interligam, como também afirma Carlo Ginzburg (2000). 
Escrever uma história de vida com a intenção de focar em um aspecto, como 
a sonoridade da música caipira é estar atento ao jogo relacional no qual o sujeito 
esteve envolvido, no caso, a divulgação pelo Brasil dessa sonoridade e a 
construção da imagem de um caipira matuto, inteligente, conectado com o mundo 
moderno e as exigências da sociedade e política de São Paulo. Essa divulgação 
pode ser compreendida como estratégia de construção desse imaginário social, 
quando se observa a história de Cornélio e da sua família.  
O gênero musical caipira é baseado no som da viola, que é predominante e 
de matriz lusa e ao ser “espalhada” por Cornélio Pires pelo território brasileiro, 
recebeu influência de outros gêneros musicais e foi aos poucos sendo transformada 
em sertaneja. Ação reveladora do “movimento” existente entre as culturas, quando 
uma entra em contato com a outra. Segundo Nestor Canclini (2008) elas se tornam 
hibridas.  Atualmente essa música híbrida é o estilo de música mais popular do país, 
superando inclusive o samba (que também é hibrido), na maioria dos estados, 
principalmente em São Paulo, Minas Gerais, Goiás, Paraná, Mato Grosso do Sul e 
Tocantins. 
Desde o início ficou caracterizado por ser uma música com dueto vocal e 
violas. Os cantores possuem uma voz mais aguda, tenor, nasalada e com um 
falsete característico e esta tradição se mantém. (MORAES, 1997). Embora o estilo 
vocal tenha se mantido relativamente estável ao longo das décadas, o ritmo, a 
instrumentação e a melodia foram incorporando alguns elementos que ultrapassam 
o hibridismo, e se encaminham para as interferências da indústria cultural1. Essas 
                                            
1 É um termo desenvolvido para denominar o modo de produzir cultura no período industrial 
capitalista. Ele designa principalmente a situação da arte na sociedade capitalista industrial, marcado 
por modos de produção que visavam sobretudo o lucro. Disponível em: 





interferências dentro do estilo musical têm criado muitas discussões no país sobre o 
que seria realmente música caipira/ sertaneja. Trazem na sonoridade as 
transformações da vida cotidiana, tecnológicas, políticas e econômicas do passado 
e do presente. Cantores, compositores, produtores, críticos, jornalistas e fãs 
divergem sobre as formas artísticas de expressão do gênero, levando em conta as 
mudanças ao longo de sua história e as questões comerciais que envolvem a 
indústria e o mercado de música. Mas, como esta discussão não é o foco desta 
pesquisa, apenas levantamentos e questões percorrem o estudo, com a finalidade 
de instigar outras pesquisas sobre a música caipira/sertaneja.  
A historiografia musical tende a integrar as músicas caipira e sertaneja como 
subgêneros dentro de um só estilo musical, determinando fases e divisões: de 1929 
até 1944, como "música caipira" ou "música sertaneja raiz"; do pós-guerra até a 
década de 1960, como uma fase de transição da antiga música caipira sentido à 
construção do atual gênero sertanejo; do final dos anos sessenta até a 
modernidade, como música "sertaneja romântica" (SANT’ANNA, 2000). Mas há 
também uma segunda linha de pensamento no meio acadêmico que considera 
"música caipira" e "música sertaneja" gêneros completamente independentes, onde 
a primeira seria a música do homem rural autêntico, enquanto a segunda seria 
fabricada como "produto de consumo" nos grandes centros urbanos brasileiros por 
não-caipiras (SOLER,1995). 
Se sintetizarmos música caipira e sertaneja como um só movimento, 
podemos dividir este gênero musical em: "Caipira" ou "Sertanejo de Raiz", 
"Sertanejo Romântico" e "Sertanejo Universitário" (SANT’ANNA, 2000). Sertanejo, o 
termo de onde a expressão “música sertaneja” origina, significa “habitante do sertão 
nordestino”, ou seja, cidadão da região seca do Nordeste brasileiro. 
Geograficamente, Sertanejos são locais afastados, longe das cidades, que 
encontram vegetação e clima hostis, além da dominação política dos "coronéis", 
obrigando a desenvolver uma cultura de resistência, do matuto, legitimamente 
sertanejo, conhecedor da caatinga. No entanto, o gênero Música Sertaneja, 
atualmente não se refere à música da região sertaneja, mas à música originalmente 
produzida e consumida na área cultural caipira, localizada ao Sul da área sertaneja. 
A migração de pessoas do Nordeste em direção ao Estado de São Paulo 





chover, ao sertão, trazendo e levando aspectos culturais dos dois lugares. Alguns 
fazem este movimento de desterritorialização de ida para outros espaços, 
territorialização em São Paulo e reterritorialização ao retornar para São Paulo 
diversas vezes. Esse movimento transforma as identidades e as culturas, que não 
são fixas. A música, que é arte e cultura, transita nessas direções e nesse processo 
real e simbólico de transformação (GUATARRI, 2008). 
Em 1929, surgiu a primeira música sertaneja como se conhece hoje, a partir 
de gravações feitas por Cornélio, que contava "causos" e fragmentos de cantos 
tradicionais rurais do interior paulista, sul e triângulo mineiros, sudeste goiano e 
matogrossense em versos e prosas musicais. Cornélio Pires trouxe para a cidade 
de São Paulo a música caipira e popularizou-a até os anos de 1950 e os cantadores 
nordestinos trouxeram para o Estado e a cidade de São Paulo, seus olhares, suas 
construções histórico-culturais, por meio de suas vozes ásperas, improvisadas em 
duelos musicais, expressas nas praças e feiras, cantando como trovadores 
medievais, cantigas épicas (SOLER, 1995), misturando, hibridizando a cultura e a 
música. 
Quando desterritorializam dos seus locais de origem, vão para São Paulo e 
retornam, levam para o sertão um repertório sociocultural expresso em modas-de-
viola que aflora o que aprenderam com trabalhadores paulistas, com os que tinham 
também migrado em tempos mais remotos em busca de melhores condições de 
vida. Assim, a expressão música sertaneja representa a música de todos esses 
migrantes e imigrantes, o nordestino, o europeu e o migrante caipira de Cornélio 
Pires (GUATARRI, 2008). 
Por meio, da música, Cornélio narra fatos, conta histórias e aflora e transmite 
valores das populações de caipiras migrantes e das populações locais. 
A história é narrada pela música e a sonoridade se configuram como 
documentos da história, não apenas pelo seu som, sua poética, seu aspecto arte, 
mas como registro que desvela emoções, sensibilidades, acontecimentos, 
imaginários e representações em múltiplos contextos históricos. Esse 
documento/música e a biografia/trajetória de Cornélio Pires conectados, mostram 
questões sociais, políticas e econômicas do início do século XX até os anos de 
1950, como a rota de migração do mundo rural e urbano, a importância do circuito 





trocas simbólicas de saberes e conhecimentos, a utilização da música para a 
construção e desconstrução de identidades regionais em direção à nacional e a sua 
mercantilização.  
O circo era um dos locais privilegiados por Cornélio Pires para a performance 
da música caipira, pois sempre abria espaço para a apresentação de artistas locais 
nos seus espetáculos, e apresentações de temas instigantes da sociedade de forma 
simples. Muitos artistas de música começaram suas carreiras se apresentando nos 
circos itinerantes, entre eles, Amácio Mazzaropi (MORAES, 1997). O circo também 
é tema instigante, abordado aqui somente pelo aspecto de divulgador da música 
caipira. 
Cornélio foi considerado, por Antonio Candido (1979) e Mario de Andrade 
(1940), um importante etnógrafo da cultura caipira, conhecedor de estilos, 
sonoridades e culturas múltiplas e um dos construtores da identidade do paulista 
grandioso. Também ficou conhecido como humorista caipira, contista, escritor 
folclorista. Diferente do aspecto redutor do conceito de folclore apresentado por 
estudiosos da cultura, Cornélio valoriza o conceito (ORTIZ,1998). Segundo esses 
teóricos da cultura brasileira, seus trabalhos ampliaram a noção de cultura popular, 
e divulgaram a música.  
A escolha em estudar o gênero musical, a sonoridade e narrar a trajetória, em 
detrimento da análise de o discurso da literatura, da participação nos circos, 
aspectos da história da cidade e outras manifestações culturais e artísticas de 
Cornélio Pires, se deu em processo de identificação entre pesquisador e 
pesquisado. Como pesquisador em um programa de pós-graduação interdisciplinar, 
envolvido com a história cultural e com o tocar música, me senti compelido em focar 
o estudo no corpus documental sonoro e na vida de Cornélio. A música caipira, 
possibilita por meio das suas letras, entrelaçar o modo de vida do homem do interior 
(muitas vezes em oposição à vida do homem da cidade), a beleza bucólica e 
romântica da paisagem interiorana, as relações rurais e urbanas e sonoridades 
conectadas com essas questões e a trajetória de Cornélio. 
Isto posto, a dissertação está estruturada em três capítulos: o primeiro, a 
trajetória de Cornélio Pires, os trabalhos no campo em divulgar a música caipira e 





O segundo, a cultura tradicional e popular, o matuto e o Jeca, as 
ponderações de Mario de Andrade e Antonio Candido, a subjetividade, 
representações e a música como documento/registro.  
O terceiro capítulo, a sonoridade caipira, a moda de viola, a catira, o cururu e 
o batuque de umbigada. E a evolução das eras, do caipira ao sertanejo.  




Figura 1: Estátua de Cornélio Pires na entrada do sítio onde nasceu e atual Museu Histórico, Folclórico 
e Pedagógico Cornélio Pires em Tietê. 
 
                                            
2 Os escudos ao lado esquerdo e direito da estátua, se referem aos feitos artísticos e culturais que 
Cornélio exerceu ao longo de sua vida, simbolizando: música, dança, poesia e literatura. Abaixo da 
estátua se encontra uma placa com o poema “Ideal de Caboclo”, de autoria de Cornélio, 





IDEAL DE CABOCLO 
 
“Aí, seu moço, eu só quÍria 
Pra minha fIlicidade 
Um bão fandango por dia 
E um pala de qualidade 
 
Pórva, espingarda e cutia, 
Um facão fala-verdade 
E uma viola de harmunia 
Pra chorá minha saudade. 
 
Um rancho na bêra d’agua, 
Vara de anzó, pôca mágua, 
Pinga boa e bão café... 
 
Fumo forte de sobejo... 
Pra compretá meu desejo, 




                                            
3 Fonte: A Província. Disponível em: 
<https://www.aprovincia.com.br/memorial-piracicaba/conversa-nho-tonico/cultura-caipira/a-poesia-de-
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Figura 2: Caricatura de Cornélio Pires por Bruno Venancio – Cultura Caipira Blog. 
                                            
4 Caricatura é um documento da história, assim como qualquer texto verbal ou não verbal. Aqui está 
colocada com a intenção de mostrar como Cornélio era representado, homem do interior bem 





1.1 O ARTISTA MULTIMÍDIA 
A relação biografia/trajetória e o fazer história é conflituosa, pois a veracidade 
dos fatos é algo que permeia o estudo biográfico e desafia todo pesquisador. 
Durante a longa trajetória dos estudos da história, essa modalidade de narrativa foi 
vista com desconfiança pelos historiadores, assim escrever sobre Cornélio Pires e a 
sonoridade da música caipira foram desafiadoras. A historiografia trouxe a 
percepção que verificar e descrever particularidades dos indivíduos e os seus 
protagonismos poderia fechar lacunas abertas sobre os acontecimentos, 
complementar dados sobre determinados processos históricos e contribuir para 
reconstrução de fatos.  
A individualidade é integrante das relações e processos históricos, e nesse 
sentido, epistemologicamente, envolvem a conectividade indivíduo, sociedade, 
contexto, temporalidade e sua relação com o mundo.   
A trajetória deste estudo foi problematizada no sentido de compreender que 
um sujeito nunca está isolado do seu mundo, que sua vida é unidade composta de 
vivências acumuladas, experiências, memória e esquecimento. O indivíduo é um ser 
social e sociável, dependente de outros para existir e se realizar e a sociedade é 
uma diversidade de individualidades.  
O desafio mais pujante é descrever as ações de uma vida sem fragmentá-la, 
buscando entendê-la em sua totalidade. Segundo Jacob Burckhardt (2009), a forma 
biográfica/trajetória privilegiaria compreender o outro, em sua interioridade, revelada 
pelos seus feitos e ações. Jacob Burckhardt (2009), destacava em seus estudos 
que a reconstrução das vidas dos biografados está sempre conectada às 
experiências pessoais de cada pesquisador. O debate contemporâneo sobre a 
biografia/trajetória, apresenta novas possibilidades de fazer história, ou seja, 
valoriza as singularidades do indivíduo no devir histórico e, sobretudo, auxilia o 
homem comum a pensar o seu papel na história.  
O compositor, folclorista, jornalista e produtor musical, Cornélio Pires, 
desvelou as suas atividades culturais individualizadas entrelaçadas com as da sua 
sociedade, coletivizadas (FERRETE, 1985).  
Nascido no bairro de Sapopemba na cidade paulista de Tietê, em 13 de julho 





Raimundo Pires de Campos Camargo, casado com Ana Joaquina de Campos Pinto 
e de numerosa família descendente dos bandeirantes, iniciou a sua carreira 
viajando pelas cidades do interior do estado de São Paulo, como humorista caipira 
(FERRETE, 1985).  
5 
Figura 3: Sítio da Nha Bé, em Tietê, onde Cornélio nasceu. 
 
Segundo documentos como cartas, diários de família e livros de registros de 
escolas consultados, Cornélio quando criança, viveu a maior parte dos seus dias 
onde nasceu e foi batizado. Teve uma infância caçando, pescando e andando às 
margens do rio Tietê, no sítio dos seus padrinhos Dona Isabel, Nhá Bé e Eliseu de 
Campos, o Chico Eliseu. 
Aos doze anos começou os estudos com Antônio Cassimiro, um desses 
mestres-escolas ambulante, muito conhecido na época. Herculano Silveira, 
Alexandre Hummel, Francisco Assis Madeira e Justiniano Freire da Paz também 
foram mestres do poeta. 
Quando Raimundo Pires se mudou para a cidade, narrado no diário de 
Cornélio Pires, ele frequentou o grupo escolar “Luiz Antunes” localizado no centro 
da cidade de Tietê. As primeiras transformações no seu cotidiano surgiram aqui, do 
sítio para a cidade, impondo-lhe novas sociabilidades, formas de se vestir e se 
                                            
5 A fotografia é um documento da história, esta mostra que o fotógrafo focou na casa, na natureza 
simples dos moradores dessa habitação. Contudo, vale ressaltar que a casa possui beiral, revelando 





comportar. A família exigia que desde cedo iniciasse atividade de trabalho 
remunerado, não era suficiente apenas estudar. Em várias linhas do diário, aparece 
o discurso que o trabalho contribuiria para a formação de caráter dos indivíduos 
evitando deslizes morais (PIRES, 1940).     
Muito cedo, com 14, 15 anos, foi contratado pelo jornal “O Tietê” na sua terra 
natal como aprendiz de tipógrafo, onde conheceu a profissão e tomou gosto em 
escrever na imprensa (MACERANI, 2012). Sob a posse dos familiares encontram-se 
cartas e textos sobre essa motivação6. 
As pesquisas já realizadas sobre Cornélio Pires e os documentos fontes 
estudados, mostram que ele desde pequeno tinha ambição de cursar a Faculdade 
de Farmácia, o que o levou a mudar de Tietê para a cidade de São Paulo. Ainda, 
segundo os documentos, livros, teses, dissertações e documentários sobre a sua 
vida e obra, ele planejava prestar o concurso de admissão, mas foi reprovado. Essa 
reprovação, contribuiu para que ele se afirmasse como escritor em jornais.    Como 
não era de sua natureza ficar sem trabalhar, e seguindo os conselhos dos 
familiares, conseguiu emprego na redação do jornal “O Comércio de São Paulo” e 
posteriormente, mais maduro, no jornal “O Estado de São Paulo”, como revisor. O 
mundo da escrita penetrou Cornélio Pires, desviando seus planos de estudos 
iniciais para se tornar escritor em jornais. Tornou-se contador de histórias.  
Em seu diário, descreve a alegria em contar histórias da vida cotidiana do 
interior, as diferenças entre o mundo rural e urbano e causos, como ele 
denominava. Também, o documento mostra que foi amigo pessoal de Charles 
Miller, o inglês que trouxe o futebol para o Brasil e que gostava de assistir e jogar 
algumas partidas no “Campo da Várzea” no início do século XX. Não relata como se 
conheceram e estreitaram laços de amizade. 
Ainda no mesmo documento, descreve Dona Belisária, irmã da mãe de 
Cornélio, hospedando-o na cidade de São Paulo e preocupada com o seu 
envolvimento com o “jogo”. Em algumas páginas relata o alerta de sua mãe à sua 
irmã e seu cunhado sobre o perigo do jogo. Naqueles tempos, como mostra o 
historiador Nicolau Sevcenko (1992), São Paulo já estava se tornando frenética, 
                                            
6 Cartas, textos soltos e dois diários foram cedidos para consulta, pela parente de Cornélio Pires, 






agitada, boêmia e a frequência em casas de jogos de azar, corridas de cavalos, era 
uma ação que marcava a juventude dos grupos abastados, estudantes, jornalistas e 
intelectuais da cidade. O temor da mãe de Cornélio propiciou o deslocamento de 
seu pai Raimundo Pires, para a capital, com o intuito de colocar o filho novamente 
dentro dos padrões e valores da sua família. A família era uma parte católica e a 
outra protestante presbiteriana. Os valores e ensinamentos bíblicos faziam parte da 
estrutura dessa família, além disso, o Brasil, pós libertação dos escravos e dentro 
da novidade do mundo republicano, passava novamente por um processo 
civilizatório disciplinar, nos primeiros anos do século XX, que será acentuado nos 
anos de 1930, com as políticas do Estado Novo de Getúlio Vargas.  
Ao mesmo tempo em que a cidade se tornava moderna, e a boemia fazia 
parte desse imaginário, a cidade mantinha valores conservadores enraizados do 
passado, como afirma Mario de Andrade (1940), São Paulo era moderna e arcaica.   
Entretanto, apesar dessa formação religiosa, das posturas de sua família e da 
disciplinarização social imposta pela sociedade da época, em seu diário, Cornélio 
narra que ao participar de inúmeras rodas boêmias paulistanas contava causos e 
piadas. Falava dos costumes do interior e valorizava a inteligência do homem 
caipira.  
Essas contações tornaram Cornélio conhecido na cidade (FERRETE, 1985).  
Ao entrecruzar documentos pessoais de Cornélio, registros em jornais, 
pesquisas em livros, dissertações de mestrado e teses de doutorado, alguns fatos 
são recorrentes como: em 1904, seu trabalho como repórter na cobertura da revolta 
contra a vacina obrigatória, imposta pelo governo federal, contra a varíola no Rio de 
Janeiro. Cornélio ficava na estação norte de São Paulo, esperando os trens que 
vinham carregados de desgostosos fugindo da capital do Brasil e da obrigatoriedade 
da vacina. Lá colhia informações recentes sobre a revolta sem sair de São Paulo. 
Criticava os deslocamentos dos grupos sociais carentes, os moradores dos cortiços 
das regiões centrais da capital para o subúrbio, ou seja, a violência do processo de 
urbanização e higienização. 
Nesses anos, o Brasil estava impregnado das teorias higienistas, 
eurocêntricas e deterministas do século XIX, que apregoava a limpeza dos 





disciplinarização da nova sociedade republicana, liberal, conservadora e avançada 
ao mesmo tempo (SCHWARTZ, 2010).  
Em 1910, Cornélio publica seus primeiros poemas, na revista O Malho7, e o 
livro Musa Caipira, começando a sua vida de escritor. Suas publicações sobre o 
homem e a vida caipira lhe renderam o título de “Bandeirante do Folclore Paulista”.8 
Integrante da Igreja Presbiteriana, por influência de sua tia, em 1910, 
apresentou-se no Mackenzie College, hoje Universidade Presbiteriana Mackenzie, 
em São Paulo, com um espetáculo que reuniu catireiros, cururueiros, stand up com 
suas piadas e imitações, duplas de violeiros e uma encenação muito divertida sobre 
um velório caipira (FERRETE, 1985). Seria a primeira vez que a cultura raiz caipira 
paulista se apresentara em palco na capital São Paulo. Devido ao sucesso desse 
evento, resolveu montar um show humorístico, com anedotas, causos e imitações 
caipiras encerrando com apresentação de duplas de violeiros e cantadores de 
modas (MACERANI, 2012). 
Esse episódio aparece nas sobras consultadas e em seu diário, entretanto, 
em busca dessa documentação, ou seja, de mais informações no Centro Histórico e 
Cultural Mackenzie, não foram encontrados registros que pudessem acrescentar 
mais informações.  
A leitura atenta de seus livros revela que, além de divulgar a cultura caipira, 
objetivava registrar o vocabulário, as músicas, os termos e expressões usadas pelos 
caipiras para estudar. Cornélio Pires era um estudioso do homem do interior de São 
Paulo e foi autor de mais de vinte livros que problematizam e narram essa cultura 
(AMARAL, 1976).  
Em sua obra "Conversas ao Pé do Fogo" (1921), ele descreve 
detalhadamente os diversos tipos de caipiras juntamente com um "Dicionário do 
Caipira" (1921), tratando da tipologia.  
                                            
7 O Malho começou a ser veiculado em 20 de setembro de 1902. Foi a primeira publicação brasileira 
a substituir a pedra litográfica por placa de zinco. Agregando a esta inovação tecnológica o talento e 
a verve de seus desenhistas, deu um novo impulso à arte da charge e da ilustração em nossa 
imprensa, divertindo e informando o leitor da época. Disponível em: 
<http://omalho.casaruibarbosa.gov.br/> Acesso: 14/12/2018 
8 Fonte: Instituto Cornélio Pires. Disponível em: 






Figura 4: Livro “Conversas ao Pé do Fogo” (1921). 
          
Em seu outro livro "Sambas e Cateretês" (1932) compila inúmeras letras de 
composições populares cantadas nas fazendas no interior de São Paulo no início do 
século XX, separa os versos, as frases e analisa seu conteúdo em associações 
semânticas e semióticas. Trazendo palavras recorrentes, significados e 
significantes, para compreender o homem e a cultura caipira.  Muitas das 
composições permaneceram até hoje, ou seja, já teriam sido esquecidas, se não 
tivessem sido registradas e trabalhadas por Cornélio (FERRETE, 1985).  
Em 1914, passou a trabalhar em outro periódico “O Pirralho”10 escrevendo 
sobre a cultura caipira (FERRETE, 1985). O comprometimento em escrever nesse 
jornal aparece em seu diário, onde relata sua determinação em divulgar e valorizar o 
paulista bandeirante, o desbravador do interior, o fazendeiro e o trabalhador rural. 
Segundo o historiador José Murilo de Carvalho (2009) e o cientista social 
Renato Ortiz (1998), em período de processo de conhecimento e construção da 
                                            
9  A imagem desenhada da capa do livro “Conversas ao Pé do Fogo”, de 1921, revela um dos hábitos 
do sujeito do interior, a roda de conversa, ao redor do fogo. O texto não verbal afirma o hábito 
narrado em texto verbal.   
10 O Pirralho foi uma revista predominantemente literária e política lançada em São Paulo (SP) em 12 
de agosto de 1911, fundada por Oswald de Andrade e Dolor de Brito com o objetivo de questionar e 
repensar a arte brasileira. Disponível em: 





identidade brasileira pelos intelectuais e artistas, interpretar mitos, lendas e heróis 
era algo que a academia paulista realizava. O mito do herói bandeirante foi 
construído em oposição ao bandeirante matador de índio e invasor das terras 
brasileiras. Desde 1900 objetivavam reconstruir a identidade de São Paulo e a 
“marca” bandeirante deveria ser positiva, carregada do paulista aventureiro, 
destemido e forte, o forjador da nova nação republicana, progressista e moderna. 
Discurso que será trabalhado com mais direcionamento nos anos de 1920, pelos 
modernistas e nos anos de 1950 em decorrência das comemorações do IV 
Centenário (SCHWARTZ, 2017).  
As ruas, avenidas, estradas, estátuas e monumentos espalhados pela cidade 
de São Paulo carregam essa construção até a contemporaneidade.           
Cornélio contribuiu nesse processo de construção identitária, além de 
escritor, pesquisador da cultura regional, por meio da análise das letras das músicas 
e expressões de falas populares do interior de São Paulo, divulgador da cultura do 
circo, ele também dirigiu filmes. Os filmes possibilitariam ampliar o seu trabalho de 
apresentar a cultura caipira em todo o Brasil. Em seu diário aparece esse desejo. 
O seu primeiro filme foi “Brasil Pitoresco”, de 1924, onde retrata a sua grande 
viagem por várias cidades litorâneas brasileiras, apresentando características e 
aspectos sociais de diversas comunidades e grupos do Brasil. Documentário em 
colaboração com o cineasta Flamínio de Campos Gatti apresenta aspectos 
geográficos e culturais das cidades Brasileiras.  
Assim, além das páginas do seu diário pessoal, esse documentário contribuiu 
para colocá-lo entre os intérpretes do Brasil.  Pesquisadores da cultura caipira como 
Joffre e Maynard falam sobre esse documentário e a importância de colocar 
Cornélio entre os estudiosos do país. Eles não informaram e nem o diário a traz a 
data do documentário. Joffre diz que foi em 1923 e Maynard em 1922, Cornélio não 
apresenta data. Não obstante, em uma carta endereçada à B. J. Duarte, 
(salvaguardada no arquivo dos familiares de Cornélio Pires), encontra-se a 
referência de que a película foi “rodada em janeiro de 1923”. Em conjunto com 
Flamínio Campos Gatti, Cornélio Pires focaliza nesse documentário aspectos da 
cidade de Santos, do Rio de janeiro, Bahia e outros Estados do Norte e Nordeste. 
Os registros estudados mostram que a seu pedido, o filme foi exibido em Tietê, em 





Documentos do arquivo do Museu Cornélio Pires, em Tietê, mostram que já 
naquela época, anos 50, ele alertava que o “filme necessitava de alguns retoques, 
prejudicado pela ação do tempo”. 
Sobre a desconstrução do imaginário social do sujeito caipira atrasado, 
confuso, sem instrução e com limites de inteligência (conectado com as proposições 
das teorias raciológicas europeias do século XIX), Cornélio escreve em seu livro 
“Conversas ao Pé do Fogo” uma descrição detalhada dos diversos tipos de caipiras 
e, ainda no mesmo livro, publica o seu “Dicionário do Caipira” mostrando a 
grandiosidade cultural desses sujeitos.  
Sua intenção, desde os seus primeiros escritos continuava centrada na 
criação de uma outra imagem sobre as origens do paulista, de mestiço de nativos 
da terra, portugueses e africanos escravizados, traçando o tempo todo perfis 
associados às construções idealizadas dos bandeirantes.  
Em seu diário menciona a necessidade de continuar aprofundando os 
estudos sobre os diversos tipos sociais caipiras, por meio de suas falas, costumes, 
vestes e crenças.  
A imagem dos bandeirantes aparece recorrentemente como símbolos de 
bravura e aventura, como já foi tratado, imagem que se queria construir para São 
Paulo, pelos intelectuais, empresários do café e artistas, nas primeiras décadas do 
século XX. O estudo desvela que Cornélio era um homem preocupado com essa 
construção de identidade, que gostava de São Paulo e achava que a cultura popular 
caipira poderia contribuir para esse processo.  
Na obra “Sambas e Cateretês”, Cornélio seleciona inúmeras letras de 
composições populares, muitas das quais hoje teriam caído no esquecimento se 
não tivessem sido registradas nesse livro, para análise. Detalhadamente separa as 
palavras, agrupa e faz um estudo semântico. Relaciona sinônimos, oposições, em 
desconstrução narrativa, para depois reconstruir o texto verbal. A sonoridade passa 







Figura 5: Livro “Sambas e Cateretês” (1932). 
 
Seus trabalhos foram reconhecidos nos meios acadêmicos e 
intelectualizados nos anos de 1920 e 1950, curiosamente durante a sua vida. 
Depois caíram em certo ostracismo. Nos dias atuais começam a ser revisitados, 
reconhecidos e a relevância de suas pesquisas observadas e ponderadas sob 
múltiplos aspectos, sonoros, literários, sobre a descrição da alimentação e vestes do 
caipira, religiosidade etc.  
Antonio Candido, professor da Universidade de São Paulo, era um dos 
grandes estudiosos da sociedade e da cultura caipira, e destaca em suas obras os 
estudos de Cornélio principalmente no livro “Os Parceiros do Rio Bonito” 
(CANDIDO, 1979). 
Em trabalho de campo no Museu Cornélio Pires, na cidade de Tietê, 
encontram-se os documentos fonográficos escolhidos como foco desta dissertação. 
Os registros apontam que foi em 1928 que Cornélio Pires conseguiu fazer com que 
a indústria fonográfica brasileira lançasse, em discos de 78 RPM12, a música caipira.  
                                            
11 Caricatura revela Cornélio com o humor em suas obras, mesmo em de sonoridades.   
12 O disco de 78 rotações é o nome utilizado para chapas - de cor negra e contendo um rótulo no 
centro chamado de selo fonográfico - fabricadas de diversos modos e empregando diversos 
materiais, utilizadas para o armazenamento de áudio (canções, principalmente, mas também 
discursos e ditados e, em ínfima quantidade, efeitos sonoros e bandas sonoras de filmes) entre 1895 
e meados da década de 1970, vinham caindo lentamente em desuso a partir do advento do disco de 
vinil, em 21 de junho de 1948. Foram inventadas por Emil Berliner, juntamente com o gramofone, em 
1888. Também chamado apenas de 78 rpm, ou de disco de goma-laca. Disponível em: 





Segundo seus próprios textos e de Ferrete (1985), Cornélio afirma que essa 
música é originalmente oriunda do catolicismo popular em formato de liturgia, que a 
música caipira apareceu nas Festas do Divino Espírito Santo, no Cateretê ou Catira,  
uma dança ritual indígena, marcada pela batida dos pés e mãos e que foi 
catolicizada no século XVI pelos padres jesuítas, assim como no Cururu, uma dança 
de roda de influência tupi-guarani e africana, usada pelos jesuítas na catequese 
que, evoluiu para dança de festa religiosa de Santa Cruz e atualmente pode ser 
cantada em versos e repentes (FERRETE, 1985). 
Diante da adaptação da música caipira ao modelo fonográfico somada à 
performance circense, segundo o sociólogo José de Souza Martins, Cornélio Pires 
foi o criador da música sertaneja. A inovação de Cornélio Pires fez com que a então 
recente música caipira comercial, gravada nos discos 78 RPM, se libertasse da 
antiga música caipira original, ganhando vida própria e diversificando seu estilo 
(FERRETE, 1985). 
Essa nova música caipira do final da década de 1920, cujas letras evocavam 
o modo de vida do homem do interior (muitas vezes em oposição à vida do homem 
da cidade), assim como a beleza bucólica e romântica da paisagem interiorana, 
surge como mais um episódio de afirmação de uma identidade paulista, ajudando 
no processo de reenraizamento dos migrantes caipiras na Grande São Paulo; após 
a abolição da escravatura em 1888, que já havia se manifestado vigorosamente 
através da pintura, em obras como "Caipira picando fumo" e "Amolação 
interrompida" do ituano Almeida Júnior (AMARAL, 1976). 
 As questões políticas e sociais realizadas por Cornélio aparecem de forma 
irônica contestando o pensamento conservador, e se espalharam como crítica da 
modernidade urbana, na moda do “Bonde Camarão", uma das primeiras músicas 
caipiras e com uma incisiva ironia sobre o mundo moderno (FERRETE, 1985). O 
seu texto e melodia fizeram sucesso e quando foi lançada, já era conhecida dos 
palcos dos teatros em São Paulo. Era apresentada com o curioso título de “Aqui em 
São Paulo o que Mais me Amola”, o que nada mais é do que a primeira frase da 
música (MACERANI, 2012). 
Com o sucesso dos discos, ampliaram-se os espetáculos e apareceram os 
programas de rádio, nos quais se recriaram as temáticas que remetiam ao universo 





experiências. Constituiu-se um movimento contínuo e de reforço mútuo, e a 
popularização dos programas radiofônicos auxiliou na divulgação das gravações, 
além de contribuir para firmar o estilo. Também se viu o número de apresentações 
crescer, o que ampliou as perspectivas de difusão da cultura caipira. A propagação 
dessas sonoridades pelos programas de rádio possibilitou a reconstrução, 
apropriação e recriação da cultura dos interiores na cidade (MATOS; FERREIRA, 
2015).  
Em 1935 principia suas famosas palestras na PRF-3 - Rádio Difusora de São 
Paulo - onde apresentava seus discos, piadas, anedotas e apresentações musicais 
e folclóricas com duplas caipiras e violeiros. Não foram muitas as participações de 
Cornélio Pires nas rádios, porém ele teve um programa diário às 18h30. Sua maior 
contribuição foi ter formatado a estrutura desses programas, que se mantém 
reproduzida até os dias de hoje, que contavam com narração de piadas e causos, 
quadros humorísticos e de música sertaneja.  
O programa era largamente ouvido no interior se São Paulo e Brasil. No 
mesmo, ano com intuito de levar o caipira para as telas de cinema, lança seu 
segundo filme, “Vamos Passear”, onde Sorocabinha e Mandy se apresentam, em 
foco principal, tocando e cantando duas modas com um grupo de caipiras 
acompanhando com instrumentos musicais típicos do caipira paulista. Filme sonoro, 
produzido basicamente em duas partes, na primeira, com uma visão naturalista e à 
frente do seu tempo Cornélio apresenta a caça e o desmatamento já abusivo nas 
margens do rio Tietê da época, em forma de protesto e até mesmo denúncia, pois 
recrimina algumas posturas herdadas do caipira da época como queimadas. 
Detalhe para as imitações de aves de Arlindo Santana. Na segunda parte da 
película, o próprio Cornélio Pires, apresentando o Samba Paulista e os caipiras que 
ensaiavam para as festas Pirapora. Depois de uma série de imagens do rio Tietê 
com a cidade de Bom Jesus do Pirapora ao fundo, apresenta os caipiras da sua 
famosa Turma cantando o verdadeiro samba paulista e a “moda do Selo”, 
interpretada por Mandy e Sorocabinha. Foi gravado no parque Jaboacoara ao ar 





cine da Praça da República, em São Paulo, e considerado o primeiro filme “sonoro” 
independente do Brasil.13 
14 
Figura 6: Cena do filme “Vamos Passear” (1934). 
 
Outra contribuição de Cornélio foi a introdução no mundo radiofônico de seu 
sobrinho, Ariovaldo Pires15, que adotou o codinome de Capitão Furtado. Ariovaldo 
era irmão de José, Alceu, Aracy, Mauro, Tirso e Celso, avô de Rosana Maria Pires 
Barbato Schwartz, orientadora desta dissertação de mestrado. Num primeiro 
momento, Ariovaldo foi o responsável pelas mediações com a Columbia para 
viabilizar as gravações em discos. A partir dessa ocasião, manteve-se presente no 
universo da cultura caipira tanto nos programas de rádio quanto nas composições 
de várias músicas.  
Em 1939, Capitão Furtado lançou o “Arraial da Curva Torta”, que era 
transmitido a partir da apresentação ao vivo no auditório da rádio Difusora, onde se 
buscava reproduzir o ambiente da roça. Nesse programa, foram lançados vários 
artistas (MATOS; FERREIRA, 2015). 
Os ingressos para as famosas “Conferências Caipiras” e recitais de modas 
regionais apresentadas pelo escritor, poeta e humorista tieteense16, eram os mais 
caros do circuito paulista. Lotava os teatros de todas as cidades por onde passava e 
sempre contava com a presença de figuras importantes como políticos, juntamente 
                                            
13 Fonte: Instituto Cornélio Pires. Disponível em: 
 < https://www.corneliopires.com.br/cornelio-pires/biografia/> Acesso: 18/12/2018 
14 Imagem documento, mostra os trajes e a viola caipira.  
15 Ariovaldo Pires (Tietê, 31 de agosto de 1907 — São Paulo, 10 de novembro de 1979), conhecido 
como Capitão Furtado, foi um compositor e cantor brasileiro, irmão de Celso Pires, onde Cornélio 
viveu por alguns anos em sua casa. Lá deixou cartas e alguns papéis contando essa história. 





com a elite. Com diversos títulos publicados, foi o escritor que mais vendeu livros na 
década de vinte, sendo muito respeitado também no meio intelectual paulistano, 
onde era reverenciado pelos modernistas, Oswald e Mário de Andrade, e até citado 
por Monteiro Lobato em seus livros da coleção do “Sítio do Pica Pau Amarelo” 
(MACERANI, 2012). 
  Depois, as excursões diminuem. Funda em 1944 a Editora Cornélio Pires, 
de vida curta, pela qual publica seu último livro, “Enciclopédia de Anedotas e 
Curiosidades”, em 1945.  
Após encerrar a sua carreira jornalística, a partir de 1940, Cornélio foi 
contratado pela Antartica, sendo o primeiro garoto propaganda do Brasil. Organizou 
e apresentou o "Teatro Ambulante Gratuito de Cornélio Pires", com patrocínio do 
Guaraná Champagne Caçula - por não fazer propaganda de bebida alcoólica – 
viajando e passando de cidade em cidade, levando o show, seus dois filmes, que 
também eram exibidos, e seu amigo ventríloquo Romeu, com dois bonecos, Justo e 
Sonera, aplaudido por onde passava.  
 
17 
Figura 7: Cornélio Pires, Romeu e seus bonecos. 
                                            
17 Fotografia é posada, mostra que foi patrocinada pela Cia Antartica e o caipira aparece bem 





Durante a sua vida morava nas casas dos amigos e parentes, ora com um 
ora com outro. Nessas andanças idas e vindas pelo Brasil, nos anos de 1950, vai 
morar com Celso Pires na Avenida Consolação, em frente ao que é hoje Praça 
Roosevelt. A casa foi demolida em ocasião da ampliação da Avenida Consolação. 
Sua estadia marcou a família, com a sua alegria, seu modo de compreender a vida 
e o mundo. A filha de Celso Pires escreveu cadernos, não diários, sobre esses anos 
de convívio e destaca que seu “Tio Cornélio” (como todos os familiares o chamavam 
e até hoje se referem a ele), tinha grande fé cristã, bondade e sua contribuição para 
os estudos sobre a cultura popular careciam de ser estudados com mais 
profundidade. 
Ele faleceu em 17 de fevereiro de 1958 e em sua homenagem, foi criado em 
Tietê o Museu Histórico, Folclórico e Pedagógico Cornélio Pires, subordinado à 
Secretaria de Estado da Cultura.  
18 
Figura 8: Museu Histórico, Folclórico e Pedagógico Cornélio Pires, casa onde ele nasceu. 
 
Um ano após o seu falecimento, em 1959, foi instituída em 4 de setembro em 
Tietê A Semana Cornélio Pires. Alguns de seus trabalhos foram recuperados e 
reeditados em 1961 e 1962 por Joffre Martins Veiga. Joffre publicou a obra “A Vida 
Pitoresca de Cornélio Pires” e “Meu Samburá”. O escritor Rossini Tavares de Lima 
descreveu a relevância de estudar Cornélio Pires em “O Folclore na Obra de 
Escritores Paulistas”. Em 1965, Hélio Damante publicou o ensaio “Cornélio Pires, 
                                            
18 O documento fotografia mostra a importância e preservação de Cornélio Pires para a cidade de 





Seu Tempo, Seu Meio”, na Revista Brasileira de Folclore do MEC. Em 1966 foi 
realizada uma palestra proferida por Alceu Maynard Araújo na Academia Paulista de 
Letras, que foi publicada na Revista da Academia, com o título “Cornélio Pires, O 
Bandeirante do Folclore Paulista”. 
O interesse e respeito sobre seu trabalho levou à criação, em 1967, da 
Semana Cornélio Pires pela Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo do Estado, 
Decreto n.º 48.226, de 11/07/67. 
Já em 1970, foi lançado um filme, “Sertão em Festa”, da companhia 
Servicine, inspirado nos contos de Cornélio Pires e, em 1985, o filme “A 
Marvada Carne”, de direção de André Klotzel e Roteiro de André Klotzel e Carlos 
Alberto Soffredini. 
No ano de 1985, no Instituto Histórico e Geográfico da cidade de Santos foi 
realizada uma homenagem aos familiares de Cornélio Pires, com a presença dos 
sobrinhos Mauro Pires e Celso Pires, acompanhados pela filha de Celso, Maria 
Aparecida Pires Barbato, seu marido Dagoberto Barbato e sua neta Rosana Maria 
Pires Barbato.   
O espetáculo teatral “A Estrambótica Aventura da Música Caipira”, produzido 
pela Secretaria de Estado da Cultura, apresentada no Teatro Sérgio Cardoso de 
São Paulo, foi criado em 1985 por Robinson Borba a pedido de Arrigo Barnabé, 
assessor do então Secretário de Estado da Cultura, Fernando de Morais. A peça foi 
roteirizada e dirigida por Carlos Alberto Soffredini. O enredo foi baseado nos 
“causos” de Cornélio Pires, contando a trajetória da música caipira, desde seu 
aparecimento até os “popstars breganejos”.         
Em 2007 outra homenagem a Cornélio foi concebida, agora promovida pelo 
Centro Cultural Banco do Brasil, de São Paulo (CCBB-SP), na programação de 5 de 
junho a 17 de julho, os parentes foram convidados e assistiram o projeto "O Brasil 
Caboclo de Cornélio Pires", com apresentações musicais.  
Um ano depois, um grupo denominado de Andaime de Teatro ligado à 
UNIMEP (Universidade Metodista de Piracicaba), apresentou a peça 
“As Patacoadas de Cornélio Pires” uma estripulia musical em dois atos. 
Essas homenagens e peças teatrais encontram-se entre os documentos 
estudados. Uma vida instigante e uma história que em acordes de viola canta e 





1.2 A TURMA CAIPIRA DE CORNÉLIO PIRES 
Cornélio era um artista de “alma inquieta” e o que chamaríamos hoje de um 
“Artista Multimídia” (MACERANI, 2012, p.10). Como vimos, preocupado com a 
situação da cultura nacional, também se atentava com a invasão da língua norte 
americana no cotidiano dos brasileiros, com a onda de tango argentino nas casas 
de espetáculo e salões de dança de São Paulo, ou seja, com o que não era 
genuinamente ou hibridizado em brasileiro.   
Cornélio, relata em seu diário a importância das rádios e gravadoras 
brasileiras, que estavam apenas começando sua história e possuíam pouquíssimo 
material de bandas e artistas nacionais para divulgação.   
O Brasil estava passando por transformações na forma de registro musical e, 
por volta de 1926, a gravação elétrica19 surgiu, substituindo com superioridade o 
processo de gravação em cera20.  
Já bem-sucedido artisticamente e financeiramente, prestes a completar 45 
anos, teve a ideia de levar para a casa das pessoas todo o universo dos seus shows 
e apresentações. Com experiência e sabedoria para organizar, escrever, produzir e 
dirigir adquiridas ao longo do tempo, bolou um pequeno projeto de gravação de 
discos com piadas e violeiros caipiras.  
Como já tinha o nome “Turma Caipira”, resolveu levar sua ideia para o selo 
Columbia21, uma das gravadoras americanas instaladas em São Paulo na época, 
porém não falava muito bem inglês e acabou levando um sobrinho que estava 
estudando a língua. Seu nome era Ariovaldo Pires, futuro radialista Capitão Furtado.  
                                            
19 Sistemas de gravação e reprodução ampliada foram desenvolvidos nos Bell Telephone 
Laboratories, a tecnologia foi autorizada para outras companhias, e as primeiras gravações elétricas 
- usando o microfone, desenvolvidas pelo transmissor de telefone de Alexander Graham Bell - foram 
realizadas em 1925. As vantagens principais da gravação elétrica eram práticas. Poderiam ser 
gravados sons suaves, pois a saída do microfone foi amplificada para dirigir uma agulha de corte 
eletromagnético. O microfone foi conectado por um arame flexível, assim os artistas já não 
precisaram agrupar a boca de um chifre ao redor. Na reprodução poderia ser usada uma montagem 
com agulha pequena, pois sua força já não gerava o som diretamente; com amplificação suficiente o 
som reproduzido poderia encher tanto um quarto grande como um teatro de cinema. Disponível em: 
< http://www.ufscar.br/~glauber/somgrav.html> Acesso: 14/12/2018 
20 Estes registros eram feitos de forma análoga em um cilindro de cera e em folhas de estanho. 
Quando o cilindro rodava ao contrário, o som era reproduzido através de um cone acústico 
incorporado ao mecanismo. Mas infelizmente este mecanismo encontraria um problema de 
durabilidade, pois só reproduzia a gravação por 3 ou 4 vezes apenas. Disponível em: 
<https://midiasdegravacao.wordpress.com/tag/cilindro-fonografico/> Acesso: 14/12/2018 
21 Columbia Records é uma grande gravadora americana fundada em 1888 em Washington, D.C.  
Era representada no Brasil pela "Byington & Company". (KINDLE, eBook. Guia a História Ed.02 





Agendou então um horário e foi ao encontro do diretor, Wallace Downey22, que não 
se interessou muito, pois estava com receio de uma possível crise mundial, mas 
tratou de levar Cornélio e seu tradutor ao dono da empresa, Alberto Jackson 
Byington Junior23. Mais uma vez Cornélio não foi levado a sério e disse que 
bancaria todo o projeto do próprio bolso.  
Cornélio percebeu que o empresário estava sendo preconceituoso em 
vincular sua marca a um produto caipira, mas após tanto tempo na estrada, já 
estava calejado. Após muita insistência do tieteense, Byington disse que faria no 
mínimo mil cópias, pagas naquele mesmo dia e em dinheiro. Juntos fizeram a conta 
do valor que a quantia custaria e rapidamente Cornélio se despediu. Partiu para a 
Rua XV de novembro, no centro de São Paulo, e conseguiu um empréstimo muito 
grande com um velho amigo, dono de uma joalheria, e voltou para a gravadora. 
Chegando lá, jogou um grande pacote embrulhado em jornal sobre a mesa de 
Byington que chocado perguntou o que era aquilo. Com seu sotaque caipira, 
respondeu Cornélio:      
- “Uai, dinheiro! Você não queria dinheiro?” (MACERANI, 2012, p.17) 
O empresário disse que ali havia uma quantia muito maior que a combinada e 
Cornélio explicou que aquele montante era um adiantamento da encomenda de 
cinco mil cópias de cada um dos seus cinco discos, ou seja, vinte e cinco mil cópias 
na primeira tiragem. Porém, exigiu que como estava arcando com todas as 
despesas, seus discos fossem diferenciados dos outros da gravadora. Uma série 
própria começando do número 20.000, um selo especial na cor vermelha, diferente 
dos azuis da Columbia, rótulo impresso “Série Cornélio Pires” e que só ele poderia 
comercializar seus discos, sendo assim, o primeiro produtor independente de discos 
do Brasil.  
                                            
22 Wallace Downey (Staten Island, 14 de maio de 1902 — Nova Iorque, 29 de janeiro de 1978) foi um 
cineasta e produtor cinematográfico estadunidense. Chegou ao Brasil em 1928, enviado pela 
Columbia Records, para instalar a filial brasileira da companhia. Rapidamente percebeu que o país 
era um mercado em potencial para discos e filmes. (Shaw, Lisa. "Brazilian National Cinema". 2007) 
23 Alberto Jackson Byington Jr. (São Paulo, 18 de maio de 1902 - Rio de Janeiro, 17 de dezembro de 
1964) era um atleta brasileiro. Ele competiu nos 110 metros com barreiras nos Jogos Olímpicos de 
Verão de 1924. De família norte-americana, no final da década de 1920, deixou de lado o atletismo 
para comandar os negócios de seu pai. Foi aí que se envolveu com cinema, gravadora e rádio, entre 







Voltou para Tietê o mais rápido possível e fez um roteiro do repertório das 
primeiras gravações. Como já fazia isso nos palcos, já tinha em mente como tudo 
seria feito, porém deu um toque especial de pesquisador e estudioso folclorista, que 
era, transformar o projeto pioneiro em científico, dividindo-os em séries:    
• Humorística: com suas piadas e causos; 
• Folclórica: apresentava as danças regionais paulistas, o verdadeiro 
samba e pagode paulista; 
• Regional: com seus violeiros e suas modas; 
• Patriótica: tinha como tema o nacionalismo; 
• Serenata: com seus grupos de violões de sete cordas. 
 
Figura 9: “A Turma Caipira de Cornélio Pires”. Foto de 1929, vendo-se da esquerda para a direita, em 
pé: Ferrinho, empunhando a "puíta", Sebastião Ortiz de Camargo (Sebastiãozinho), Caçula, Arlindo 





Mariano e Caçula24, Arlindo Santana25, Zico Dias e Sorocabinha26 são os 
violeiros e cantadores da “Turma Caipira” que fizeram parte das gravações do 
primeiro suplemento gravado em abril e lançados em maio de 1929. Neste primeiro 
volume, Cornélio também contava piadas e causos, sendo somente ele narrando, 
interpretando e protagonizando uma conversa entre 5 pessoas, brincando com as 
etnias e diferentes raças de imigrantes que estavam se adaptando a nova 
sociedade paulista e brasileira. 
O que eles não se deram conta foi que, no calor na conversa, não fizeram os 
cálculos exatos, pois se o primeiro suplemento tem início em seu registro 20.000 
indo até 20.005, não são cinco discos e sim seis, logo trinta mil cópias na primeira 
tiragem e não vinte e cinco mil como acertado no contrato. 
Cornélio sempre foi empresário honesto e tratava muito bem os seus 
músicos, fornecendo todo uniforme, alimentação, transporte e conforto. Logo que os 
discos ficaram prontos, encheu dois carros com o material e partiu rumo ao interior, 
parando de cidade em cidade com a “Turma Caipira” e vendendo livros e discos. O 
sucesso foi tanto que quando chegaram em Jaú, Cornélio teve de telegrafar para 
Byington solicitando uma nova remessa de discos para ser distribuída em Bauru. 
Com toda a fama, os discos começaram a custar o dobro e mesmo assim eram 
líderes em venda. Explicava que o sucesso era a “tinta dourada” das letras no selo 
vermelho era o ouro que encarecia o produto. Típica provocação “corneliana”.  
                                            
24 Dupla formada pelos irmãos Mariano da Silva e Rubens da Silva ambos trabalhavam na roça 
quando foram descobertos. Mariano é o pai de Caçulinha, nome artístico de Rubens Antônio da 
Silva, um músico multi-instrumentista e compositor brasileiro que trabalhou com grandes nomes da 
música brasileira como Teixeirinha, João Gilberto e Luiz Gonzaga, entre outros. Ficou muito 
conhecido no programa Domingão do Faustão. Disponível em: 
< http://dicionariompb.com.br/cacula-e-mariano> Acesso: 14/12/2018 
25 Arlindo Santana: compositor, cantor e grande violeiro. Fazia imitações de aves e bichos usando 
apitos e pios de madeira fabricados por ele mesmo. (MACERANI, Pedro. A história da Turma Caipira. 
Encarte CD 1. 2012)  
26 Era parte da dupla sertaneja “Mandi e Sorocabinha” formada por Manuel Rodrigues Lourenço, o 
Mandi (Anhembi, 25 de janeiro de 1901 - Piracicaba, 12 de março de 1987) e Olegário José de 
Godoy, o Sorocabinha (Piracicaba, 3 de janeiro de 1895 - São Paulo, 10 de julho de 1995). Foi uma 
das primeiras duplas a gravar música sertaneja no Brasil. Disponível em: 






Figura 10: CD 1 – Coleção Turma Caipira (2013). 
Em agosto e setembro de 1929, voltou aos estúdios para a gravação do 
segundo suplemento de discos. Neste, as modas e piadas tomaram um forte 
contexto político, social e nacionalista. Foi nesse momento que as modas começam 
a junção do caipira com a cidade grande, onde passam a descrever a urbanização 
em suas letras.  
Estas gravações foram os primeiros registros, das puras e naturais 
manifestações culturais brasileiras, tipicamente nacionalistas, sem os sinais 
europeus, como a “Semana de Arte Moderna de 1922”, que foi realizada por uma 
pequena e rica elite intelectual paulista, aos moldes do modernismo francês. Pela 
primeira vez o público pode assistir a simplicidade e astúcia do caipira, com temas 
diversos do cenário brasileiro da época, ora norteando em seu conteúdo valores 
culturais nacionais, sociais e até filosóficos do lúdico universo caipira, ora 
apresentando ácidas críticas sociais e políticas (MACERANI, 2012). 
Daí em diante, em São Paulo, o empresário Byington Jr. admitiu que estava 
errado e propôs fazer a distribuição e bancar o suplemento, porém Cornélio, e sua 
Turma, já estava conhecido pelos quatro cantos e com o bolso cheio de dinheiro. 
Em 1930 fez tantas conferências e apresentações que não escreveu nem publicou 
nada por falta de tempo. Deu continuidade no projeto lançando seus suplementos 
quase que mensalmente durante todo o ano.  
Cornélio teve sorte por não sofrer perseguição política, pois o momento era 
delicado e suas letras continham críticas pesadas, porém apresentadas com a 
                                            
27 A imagem documento mostra o empreendimento “Turma Caipira de Cornélio” com selo único em 





fantasia da simplicidade esperta do caipira, já politizado, sempre cativando os dois 
lados, pura provocação para o governo e para a falida elite coronelista paulista, que 
se encontrava a mercê das novas classes de massas emergentes, formadas por 
imigrantes e mestiços, por causa da crise e desvalorização do café. Apesar de ser 
inimigo visceral do PRP (Partido Republicano Paulista), mantinha uma postura 
imparcial até o momento. 
Em outras situações, usa a música como trilha de abertura e encerramento 
nas suas piadas e em outras, explora o humor, dando vida e velocidade à imagem 
criada pelo ouvinte espectador. Na música “Naquela Tarde Serena”, registra 
gravando pela primeira vez a voz feminina em dupla caipira no Brasil. O pioneirismo 
de Cornélio ultrapassa a fronteira da criatividade e o experimentalismo, sempre 
presente na sua obra. Já havia aberto um largo espaço para ritmos, músicas e 
manifestações folclóricas de outras regiões do país, passadas oralmente da maneira 
mais pura dentro da tradição. Faz em uma das faixas uma homenagem a Benedito 
Ortiz de Camargo, compositor, cantador de cururu, violeiro de ponteio, conhecido na 
época como “Rei” em Piracicaba, fazia dupla com José Sorocaba, pai de 
Sorocabinha. Foi ele, Benedito, ou “Nitinho”, que apresentou Sorocabinha a 
Cornélio Pires em 1924. Infelizmente não fez parte das gravações, pois faleceu em 
1926 (MACERANI, 2012). 
Entre 1929 e 1930 foram lançados pela Columbia cinquenta e três discos, 
contendo no total cento e seis faixas. A coleção completa de discos teve a tiragem 
de duzentas e sessenta e cinco cópias, todas esgotadas e vendidas. O sucesso foi 
tão grande que a gravadora Victor, principal concorrente da Columbia, lançou a 
“Turma Caipira Victor”, no mesmo período que surgiu no Brasil a moderna, leve e 
portátil vitrola, que chegou para substituir o gramofone e popularizar o mercado de 
disco no país. Cornélio, sentindo todo o sucesso de seu trabalho, funda em São 
Paulo, na rua XV de novembro, a sua própria loja de discos, a “Casa  
Cornélio Pires”, onde vendia também vitrolas e aparelhos de rádio.  
No terceiro suplemento de discos, Cornélio traz a primeira gravação que 
apresenta características religiosas, cantiga tradicional folclórica como “Folia de 
Reis”, interpretada por Zé Messias. A canção é um rito da chegada e pouso da 
bandeira do divino. A canção “Toada de Mutirão” tem nítida influência da cultura do 





menores com uma pitada de blues. Na faixa “Arminda” a dupla piracicabana 
Mariano e Caçula mostra nesta seresta toda a sua versatilidade em tom de 
serenata, acompanhada por um violão de sete cordas. Cornélio aparece em outras 
faixas da sua coleção de discos fazendo coro e backing vocal. 
As gravações vão se tornando mais consistentes e ultrapassam os temas do 
universo caipira. Com dinheiro para investir, Cornélio contrata um grupo de músicos 
profissionais da capital sob o comando da batuta do famoso José Eugênio 
Campanha e mais tarde aparecem como “Quinteto Cornélio Pires”. Trabalhavam 
como grupo permanente da “Turma Caipira”, acompanhando Cornélio em suas 
gravações. O grupo foi criado pela necessidade do momento e se destacava pela 
versatilidade de acompanhar cantores, diversificar instrumentos de solo, como o 
bandolim e a flauta, e servir de base para a sonoplastia experimental do artista 
tieteense na época. 
Outro sinal que justifica o sucesso de vendas é a modernidade 
contemporânea apresentada nos temas diversos explorados nas gravações da 
“Turma Caipira”, como tecnologia, política, religião, modismos da época e uma 
gama de eventos e posturas que registram com fidelidade os valores da sociedade 
de um Brasil em ebulição. Em 1930, surgia nos Estados Unidos o personagem 
“Mickey Mouse”. Foi também o ano que ocorreu a primeira viagem aérea 
transatlântica e a notícia correu o mundo, dando mais uma ideia para Cornélio, que 
criou de sua própria autoria duas modas divertidíssimas, cantando em parceria com 
João Negrão, tendo o zepelim e o submarino como tema principal. Cornélio escrevia 
suas letras cantando a melodia na cabeça.   
O futebol ganhava espaço no cenário nacional e mundial e ainda mais este 
ano que a Copa do Mundo seria realizada na América do Sul, no Uruguai. Cornélio 
aproveita o momento e lança neste suplemento sua moda “O Futebol da Bicharada” 
feita especialmente para registrar o grande momento esportivo. 
Nas últimas gravações do último suplemento de discos da “Turma Caipira”, 
Cornélio atinge o auge da qualidade nas suas interpretações e produções, 
diversificando o repertório, mas sempre na linha do popular. São as mais críticas, 
pesadas e perigosas para ele, que não hesita em falar de campanha política, 
partidos, candidatos e revolucionários abertamente, citando seus nomes, muitas 





“Bastilha Cambuci” e a tortura sofrida daqueles que não aderiram a revolução 
tenentista de 1924, liderada por Isodoro Dias Lopes, e sua volta na revolução de 
1930 com o golpe de Getúlio Vargas. Fala também sobre a campanha de Júlio 
Prestes, o PRP e todo o descontentamento paulista que caminhava para a 
revolução de 1932 (MACERANI, 2012).  
A crise econômica, que afetava o país e especialmente São Paulo, enchia 
cada vez mais as ruas de desocupados e oportunistas que tiravam vantagem de 
qualquer situação. É nesta época que surge o “jogo do bicho” e Cornélio registra o 
fato em uma moda que fez muito sucesso no Rio de Janeiro, ganhando assim a 
simpatia dos cariocas. 
Entre muitas atribulações e concorrência, encerrou suas atividades e 
apresentações com sua famosa “Turma Caipira” em 1934, mas a contribuição 
infinita deles, ecoa na história paulista e brasileira, pois se tornou o único registro 
artístico em áudio da revolução política, social, econômica e cultural nas décadas de 
vinte e trinta.  
Cornélio encerrou sua carreira em 1957 e faleceu em São Paulo, em 17 de 
fevereiro de 1958, mas foi sepultado por sua vontade no Cemitério Municipal de 
Tietê. Em folha de papel, registrou o desejo de ser “sepultado descalço e de 
pijama”, para que os pobres pudessem aproveitar as suas roupas e sapatos 
(NETTO, 2017). 
28 
Figura 11: Túmulo de Cornélio Pires. 
                                            
28 A fotografia da sepultura mostra a simplicidade e as raízes híbridas católico/protestante de 





1.3 DE VILAREJO À MEGALÓPOLE 
Estudar a sonoridade da música caipira é perpassar pela trajetória de 
Cornélio Pires e pela história de São Paulo. De origem de família bandeirante, 
Cornélio Pires traz em suas narrativas a fundação, construção e crescimento de São 
Paulo.  
São Paulo, nascido no alto de uma colina chamada Piratininga29, em 1554, 
por meio de uma vila formada por Jesuítas, que subiram a Serra do Mar e se 
instalaram entre dois rios, Anhangabaú e Tamanduateí, em busca de um local 
seguro para catequizar os índios, suas raízes lusas, indígenas e africanas 
permanecem no imaginário social do país até a contemporaneidade. De rota dos 
portugueses bandeirantes, que capturavam índios pelo caminho para serem 
comercializados como escravos, e lugar de prósperos terrenos férteis, homens 
lusitanos de todas as estirpes, trouxeram e misturaram crenças, utopias e 
imaginários sociais ao se instalarem na região denominada de Vila de São Paulo de 
Piratininga30.   
Até o século XVIII o Brasil vivia da monocultura de açúcar para exportação, a 
produção usava o trabalho escravo e o seu maior centro de produção ficava na 
região nordeste do país, como Piratininga estava fora desse eixo produtivo, na 
região sudeste, a vila teve pouco crescimento econômico e populacional subsistindo 
principalmente com o cultivo de trigo e da roça familiar. A princípio a descoberta de 
ouro em Minas Gerais31 paralisou ainda mais o desenvolvimento da região. São 
Paulo crescia timidamente e não apresentava importância para a metrópole 
portuguesa. Essa situação socioeconômica piorou em 1758 quando o Marquês de 
                                            
29 Piratininga é “peixe-seco” em tupi-guarani. Disponível em: 
<https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/dtbs/saopaulo/piratininga.pdf> Acesso: 14/12/2018 
30 Origem do nome de São Paulo: os jesuítas escolheram como protetor de sua missão um santo 
conhecido por ter desbravado territórios pagãos. Disponível em: 
<https://www.scrittaonline.com.br/curiosidades/origem-nome-estado-de-sao-paulo>Acesso: 
14/12/2018 
31 A origem do nome de Minas Gerais: A origem do nome do estado advém do fato da grande 
quantidade de minas de ouro e de outros minerais como ferro, prata, bauxita, manganês, estanho, 
níquel, etc., como também minas de esmeraldas e de diamantes; além de minas de calcário, 







Pombal32 proibiu a escravidão indígena, que era a grande fonte econômica de 
muitos bandeirantes e principal mão de obra empregada na economia paulista. 
Entretanto, as transformações dos séculos XVIII e XIX, na Europa, criaram a 
necessidade política, econômica e administrativa de se fazer a independência do 
Brasil. Ideais republicanos e liberais franceses, ingleses, norte-americanos se 
espalharam pela América Latina pós Revolução Americana e Francesa. 
 Em meio aos movimentos republicanos, os olhos se voltaram para São 
Paulo, às margens do Riacho do Ipiranga, Dom Pedro II proclamou a independência 
do país em 7 de setembro de 1822, o Brasil separava-se de Portugal, politicamente, 
mas não se separava dos europeus culturalmente.  
Nesses tempos, as teorias do século XIX engrandeciam a cultura e o povo 
branco dos países da Europa, desconsiderando as expressões e as manifestações 
culturais do restante do mundo. A cultura erudita foi conhecida pelos filhos dos 
grandes fazendeiros de café, que estudavam nas universidades estrangeiras, como 
Coimbra e Portugal, e trazida e ressignificada em território brasileiro. Ela encobria e 
desclassificava as manifestações da população nativa, mestiça e híbrida da terra 
tropical, Brasil.  
Estereótipos caracterizando o brasileiro mestiço e do interior foram 
propagados pelos jornais, literatura e pinturas da época. Fato motivador de 
reflexões e questionamentos pelos modernistas e estudiosos da cultura brasileira, 
como Sergio Buarque de Holanda (2001), nos anos de 1920.     
A partir da metade do século XIX, a monocultura do café ganhou mercado no 
estado de São Paulo, impulsionando seu crescimento. Essa economia, modificou 
bastante o cotidiano da cidade deslocando uma espécie de elite financeira, uma 
camada média para trabalhar como funcionários e comerciantes e empoderando 
fazendeiros de café.   
As fazendas no interior do Estado prosperaram, enriquecendo os seus 
proprietários, a tal ponto que logo começaram a construir novas formas de 
sociabilidades na cidade. Construíram chácaras para as suas casas, em reprodução 
                                            
32 Sebastião José de Carvalho e Melo, Marquês de Pombal e Conde de Oeiras foi um nobre, 
diplomata e estadista português. Foi secretário de Estado do Reino durante o reinado de D. José I, 
sendo considerado, ainda hoje, uma das figuras mais controversas e carismáticas da História 
Portuguesa. Acusou os jesuítas de apoiarem os indígenas na resistência contra Portugal. Disponível 





dos modos de viver no interior e trouxeram suas famílias para a cidade grande. 
Nesses anos parte da família de Cornélio Pires se desloca para a cidade de São 
Paulo para estudar e abrir negócios. Os modos de viver do interior penetram a 
cidade e as notícias desse centro urbano instigam os caipiras paulistas.  
A cidade foi reorganizada e reurbanizada, mantendo aspectos arcaicos e 
modernos ao mesmo tempo. As permanências culturais são de longa duração, 
demoram tempo significativo para serem transformadas. 
Em meio ao turbilhão de modificações, os registros/documentos do fotógrafo 
carioca Militão Augusto de Azevedo (1837 - 1905) merecem atenção especial, pois 
mostram as transformações urbanas da cidade nessa segunda metade do século, 
deixando de ser uma cidade colonial para se tornar uma metrópole. Sua principal 
obra editada é o "Álbum Comparativo da Cidade de São Paulo". Além das fotos da 
cidade e seus logradouros, Militão trabalhou como retratista fazendo milhares de 
retratos. Esses trabalhos foram revolucionários ao tratar as formas de se vestir e o 
comportamento da oligarquia e os demais membros da sociedade. 
Com a riqueza acumulada durante o auge da economia do café, políticos e 
intelectuais criaram a necessidade de a cidade obter uma nova imagem, de cidade 
sem importância e de taipas para a cidade da ordem e do progresso.  
As transformações baseadas no pensamento positivista de Augusto Comte, 
impregnadas na intelectualidade e nos políticos, exigiram projetos que apagavam 
uma memória descalcificadora da cidade para a criação de outra, a da cidade que 
nunca para e que mais cresce (SCHWARTZ, 2017).  
Nesse contexto, a família de Cornélio está inserida, instigada pelas notícias 
da cidade grande sobre as transformações implementadas na cidade, como as 
linhas de bondes, iluminação a gás, estradas ligando um lugar ao outro, como o 
porto de Santos à cidade, e até um parque industrial33. Sobre essas transformações, 
anos mais tarde, Cornélio narra para a população do interior, com estranheza e em 
forma de anedota como as pessoas andavam no tal “Bonde Camarão”34: 
 
Aqui em São Paulo o que mais me amola / 
                                            
33 Depoimento de sobrinha-neta, de Cornélio Pires, Maria Aparecida Almeida, 23/11/2018.  
34 Fonte: Letras. Disponível em: 





É esses bonde que nem gaiola / 
Cheguei, abriro uma portinhola / 
Levei um tranco e quebrei a viola / 
Inda puis dinhêro na caixa da esmola! / 
Chegô um véio se facerando / 
Levô um tranco e foi cambeteando / 
Beijô uma véia e saiu bufando / 
Sentô de um lado e agarrô assuando / 
Pra morde o vizinho tá catingando. / 
Entrou uma moça se arrequebrando / 
No meu colo ela foi sentando / 
Pra morde o bonde que estava andando / 
Sem a tarzinha está esperando. 
Eu falo claro, eu fiquei gostando! / 
Entrou um padre bem barrigudo / 
Levô um tranco dos bem graúdo / 
Deu um abraço num bigodudo / 
Um protestante dos carrancudo / 
Que deu cavaco c´o batinudo / 
Eu vou m´imbora pra minha terra / 
Esta porquêra inda vira em guerra /  
Esse povo inda sobe a serra /  
Pra morde a light que os dente ferra / 
Nos passagero que grita e berra! / 
 
A elite fazendeira paulista progressista em oposição à conservadora, percebe 
que algo já não se encaixava mais nos novos padrões capitalistas, republicanos e 
liberais que estavam surgindo, e iniciam participação nos movimentos abolicionistas, 
ou seja, fazendeiros e grupos sociais médios do oeste paulista se enfileiraram nas 
lutas pela a abolição e entre eles, os familiares de Cornélio Pires. 
Escravocratas e abolicionistas em oposição criaram tensões no seio social, 
provocando deslocamentos entre interior e cidade para propagarem suas ideias. 





entre os fazendeiros conservadores, que percebendo as transformações, solicitaram 
indenizações ao Estado pela possível perda dos seus escravos. Seus filhos que 
estudavam na Europa trouxeram notícias sobre as teorias e teses do 
branqueamento da raça mestiça brasileira, através do “cruzamento” entre o branco 
europeu e o mestiço brasileiro. Esse processo poderia “melhorar”, apurar a raça, 
branqueando-a paulatinamente. Começaram a investir na força de trabalho de 
imigrantes europeus, em substituição aos escravos africanos e nessas teses, 
denominadas de imigrantismo.  
Em 1888, com o fim da escravatura, com a abolição, o governo passou a 
intensificar a política de imigração com o apoio da elite fazendeira desejosa em se 
tornar financeira35. Aproveitando-se dos inúmeros conflitos na Europa, como crises 
de desemprego e fome no campo, principalmente na Itália, que foi potencialmente 
um dos países que essa mão de obra se deslocou por necessidade, pois via a 
oportunidade de vir para América atrás de um sonho, como mudança de vida, 
enriquecimento, vindo para o Brasil com e ssa esperança.  
Chegando no Brasil, alguns imigrantes tentaram permanecer na cidade, 
outros, por terem mão de obra especializada, eram artesãos, foram para o interior e 
outros chegando com dinheiro partiram para investimentos. Paulistas enriquecidos 
com o café e imigrantes com capital se tornaram empresários e contribuíram para a 
transformação das feições da cidade. São Paulo começou a desempenhar o papel 
de polo industrial do país. Os imigrantes italianos, espanhóis, portugueses, alemães 
entre outros, juntos com as elites brasileiras e trabalhadores nacionais, tiveram uma 
forte presença na cidade paulista. Novos espaços, construções e serviços surgiram 
para essa população múltipla e heterogênea.36 
O Teatro Municipal, o Viaduto do Chá, a Estação da Luz, os primeiros 
automóveis, as praças, os viadutos e a imprensa são os símbolos da nova São 
Paulo, a cidade moderna do século XX. O centro da cidade se expande e das 
regiões baixas se desloca para as altas, criando o grande símbolo urbano e 
                                            
35 Hospedaria do Imigrante: abrigava os recém-chegados nos seus primeiros dias na cidade. 
Disponível em:  
<http://museudaimigracao.org.br/hospedaria-de-imigrantes-de-sao-paulo-tudo-comecou-ha-130-
anos/> Acesso 14/12/2018 
36 Dados obtidos no documentário: “São Paulo, a história da cidade”. Disponível em: 





arquitetônico de todo esse período, a Avenida Paulista37, aberta em 1891. 
Imigrantes enriquecidos e a elite cafeeira coabitaram esse território. Seus filhos, não 
precisavam mais estudar na Europa, foram estudar nas escolas na cidade. O 
Mackenzie College é uma dessas escolas. Fundada por norte-americanos e sob os 
princípios e ideias republicanos e liberais protestantes, era uma alternativa para as 
crianças e jovens republicanos, estrangeiros e da religião protestante.  
Cornélio Pires é de família protestante presbiteriana e estudou nessa 
instituição.   
Todas essas transformações, a fundação de escolas com princípios 
diferentes dos católicos, as necessidades de reformas na educação, provocaram 
nos anos 20, reflexões sobre a importância de se construir uma imagem “positiva” 
no sentido de boa, do país, a partir de São Paulo.  
Intelectuais, jovens estudantes, professores e artistas, que transitavam entre 
as novidades das vanguardas artístico-culturais europeias e desejos de valorizar 
uma cultura nacional genuinamente brasileira, gestaram e difundiram as ideias 
modernistas e um projeto de nação. As propostas eram a reformulação da educação 
e a valorização da cultura de cada região. A Semana de Arte Moderna foi exemplo 
desse projeto38, buscaram nesse movimento, a composição da diversidade cultural 
brasileira, contestar o significado da cultura importada, vinda e imposta de fora e a 
multiplicidade étnico-racial do brasileiro. Desejavam romper com a referência e 
padrão ocidental europeu.  
Cornélio Pires desde jovem já fazia suas incursões entre interior, cidade de 
Tietê e cidade de São Paulo, absorvendo e realizando trocas culturais de uma 
região para a outra. As impressões que obtinha nos espaços da cidade eram 
levadas para o interior e vice e versa, em forma de rodas de conversas, textos de 
contos, anedotas e escritos colunas em jornais, como “O Tietê”. Os modernistas 
                                            
37 Considerada um dos principais centros financeiros da cidade, assim como também um dos seus 
pontos turísticos mais característicos, a avenida revela sua importância não só como polo 
econômico, mas também como centralidade cultural e de entretenimento. Abriga um grande número 
de sedes de empresas, bancos, consulados, hotéis, hospitais, como o tradicional Hospital Santa 
Catarina e instituições científicas, como o Instituto Pasteur, culturais, como o MASP e o Sesc 
Avenida Paulista e educacionais, como os tradicionais Colégio São Luís e a Escola Estadual 
Rodrigues Alves. Disponível em: 
<https://www.infoescola.com/sao-paulo/avenida-paulista/>Acesso: 15/12/2018 
38 A Semana de Arte Moderna, também chamada de Semana de 22, ocorreu em São Paulo, entre os 






como Mario de Andrade tomaram conhecimento sobre seu trabalho e se 
interessaram ainda mais pela cultura regional paulista, a caipira, e desenvolveram 
projetos de valorização da cultura popular (ANDRADE, 1928). 
São Paulo, com seu poderio econômico, e Minas Gerais, com grande 
produção de gado e leite, conseguiram estabelecer uma série de políticas que 
favoreciam a economia cafeeira e revezavam no controle da política nacional nesse 
período, denominado República Velha, São Paulo cresce assustadoramente39, 
levando a cidade a um processo de verticalização e apagamento da memória da 
cidade sem importância dos séculos anteriores.   
O primeiro de muitos edifícios foi o Martinelli40, que se tornou símbolo da 
grandiosidade da cidade e da vocação para a modernidade.  
A empresa Antartica, nesses anos, irá financiar projetos de propaganda 
dessa imagem de verticalização e modernidade. Cornélio Pires recebe apoio dessa 
empresa para divulgar a música caipira em todo território nacional.   
O fim deste período foi marcado pelo poder político desestabilizado em São 
Paulo, frente a presença de Getúlio Vargas41, que representou outras facções42 
nacionais, e acabou se rebelando em 1932 com a Revolução Constitucionalista43. 
Cornélio Pires, paulista de origem bandeirante, e seus familiares participam doando 
objetos, bens como joias e dinheiro para São Paulo lutar contra as tropas federais. 
                                            
39 A Primeira República Brasileira, também conhecida como República Velha, foi o período da 
história do Brasil que se estendeu da proclamação da República, em 15 de novembro de 1889, até a 
Revolução de 1930 que depôs o 13º e último presidente da República Velha, Washington Luís. 
Disponível em: <https://www.infoescola.com/historia-do-brasil/republica-velha/>Acesso: 15/12/2018 
40 Edifício Martinelli é um prédio localizado no Centro do município de São Paulo, Brasil. Situa-se no 
triângulo formado pela Rua São Bento, avenida São João e Rua Líbero Badaró, no centro da capital 
paulista. Arquiteto: Vilmos (William) Fillinger. Período de construção: 1924-1934. Abertura. 1929. 
Disponível em: <http://prediomartinelli.com.br/> Acesso: 15/12/2018  
41 Getúlio Dornelles Vargas foi um advogado e político brasileiro, líder civil da Revolução de 1930, 
que pôs fim à República Velha, depondo seu 13º e último presidente, Washington Luís, e, impedindo 
a posse do presidente eleito em 1 de março de 1930, Júlio Prestes. Foi presidente do Brasil em dois 
períodos. Disponível em: <https://www.infoescola.com/biografias/getulio-vargas/>Acesso: 15/12/2018 
42 Grupo de indivíduos partidários de uma mesma causa em oposição à de outros grupos [No Império 
Romano, as facções formavam-se entre os lutadores de circo e seus respectivos torcedores; mais 
tarde, formaram-se entre diversos grupos da cidade e do campo que rivalizavam entre si; na 
modernidade, o termo passou a designar cada grupo antagônico que disputa a supremacia política]. 
Disponível em: <http://www.significando.com.br/faccao/> Acesso: 15/12/2018 
43 Revolução Constitucionalista de 1932, também conhecida como Revolução de 1932 ou Guerra 
Paulista, foi o movimento armado ocorrido no estado de São Paulo, entre julho e outubro de 1932, 
que tinha por objetivo derrubar o governo provisório de Getúlio Vargas e a convocação de uma 







Cornélio ganhava boas quantias em dinheiro, por meio de gravações da música 
caipira e divulgação de músicos.  
As forças paulistas foram derrotadas pelas tropas do governo federal, mas 
um ano após, em 1933, o governo decretou a convocatória de uma eleição 
constituinte. Com o fim da República do Café com Leite44 e por ter perdido a 
Revolução Constitucionalista, São Paulo quis abrir espaço para que pudesse, 
novamente, ganhar importância nas esferas nacionais.  
Com a criação da Universidade de São Paulo, em 1933/3445, intelectuais se 
reúnem em um mesmo território para pensar o novo momento em que São Paulo 
estava vivenciando e o Brasil. Sergio Buarque de Holanda, Gilberto Freyre e Caio 
Prado Jr. fazem parte, segundo o historiador Calos Guilherme Mota (1974), da 
primeira geração uspiniana que estudou e interpretou a cultura brasileira.    
 São Paulo estava recebendo novos fluxos e/imigratórios, tanto da população 
interna brasileira, que foi atrás dessa ideia de progresso que São Paulo divulgava 
pelo Brasil inteiro, se expandindo de modo intenso e descontrolado para suas 
periferias, quanto externa decorrente das fragilidades das democracias, diante dos 
regimes fascistas na Europa. Surgiram grandes cidades operárias ao redor46, que 
são exemplos desse processo desordenado de inchamento urbano. A metrópole 
estava formada.   
É possível encontrar em São Paulo, cada pedacinho do Brasil com seus 
sotaques e culinárias dos mais variados, músicas diversas, uma multiplicidade 
sonora, afinal o estado de São Paulo se transformou em um dos mais importantes 
polos de atração de fluxos migratórios. Os caminhos de Cornélio Pires do interior 
para a cidade e da cidade para o interior aparecem espalhados nas suas narrativas. 
Os contrastes e o emaranhado de culturas que povoam o estado de São Paulo, são 
pensados e entrelaçados em prosas que versam sobre a migração e imigração. A 
                                            
44 Política do café com leite derivou-se da "Política dos Governadores" e visava a predominância do 
poder nacional por parte das oligarquias paulista e mineira, executada na República Velha a partir da 
Presidência de Campos Sales (1898-1902), por presidentes civis fortemente influenciados pelo setor 
agrário dos estados de São Paulo - com grande produção de café - e Minas Gerais - maior polo 
eleitoral do país da época e produtor de leite. Disponível em: 
<https://educacao.uol.com.br/disciplinas/historia-brasil/politica-do-cafe-com-leite-acordo-marcou-a-
republica-velha.htm> Acesso: 15/12/2018 
45 Fundada em 25 de janeiro de 1934, a USP é a maior universidade pública brasileira e a 
universidade mais importante do país, da Ibero-América e uma das melhores e mais prestigiadas do 
mundo. Disponível em: <https://www5.usp.br/institucional/a-usp/> Acesso: 15/12/2018 





estranha união do feijão de corda com pão de queijo, que por sua vez convivem em 
total harmonia com o forró e a música sertaneja, tudo isso regado à um bom 
churrasco com chimarrão, dão inspiração ao jornalista, poeta e escritor.  
Desde 1923, houve a intensificação do fluxo de nordestinos, mineiros e 
fluminenses para São Paulo e, em 1935, o governo de Armando Salles de Oliveira 
decidiu estimular a migração para São Paulo, com objetivo de suprir a necessidade 
de mão de obra para construir a nova cidade. Com iniciativa daquele governo, foi 
estipulada, pelo sistema de contratos com companhias particulares, a introdução de 
trabalhadores mediante as seguintes subvenções: pagamento de passagem, 
bagagem e um pequeno salário para a família. As firmas contratadas pelo governo 
para trazer trabalhadores de outros estados, passaram a operar com afinco no 
nordeste do país e no norte do estado de Minas Gerais. Em 1939 o departamento 
de imigração e colonização foi reorganizado e criou-se a Inspetoria dos 
Trabalhadores Migrantes com a finalidade de substituir as firmas particulares no 
serviço de imigração subsidiada.  
Quando as famílias chegavam em São Paulo, eram recebidas na Hospedaria 
do Imigrante e, então, distribuídas pelo estado. Com estímulo dado pelo governo, as 
entradas passaram a ser maciças, atingindo em 1939 a casa de 100.000. Durante o 
período de 1941 a 1949, só o departamento de imigração e colonização de São 
Paulo encaminhou à lavoura do estado 399.937 trabalhadores, procedentes de 
outros estados do Brasil.47 
Nesta época na Europa ocorria a Segunda Guerra Mundial e a imigração de 
europeus reduziu drasticamente.  
Mas foi nas décadas de 1950 e 1960 que se verificou a efetiva 
industrialização do estado e a consequente abertura de um mercado de trabalho de 
dimensões amplas, uma vez que o processo de crescimento industrial levou a uma 
substancial ampliação do setor terciário. A migração em 1950 apresentava o 
seguinte quadro: Minas Gerais e Bahia foram os estados que mais contribuíram com 
mais da metade do fluxo. Migrantes de Pernambuco, Alagoas, Ceará, Sergipe, 
Paraíba, Rio Grande do Norte e Piauí representavam menos de 15%. Com o passar 
dos anos a migração foi diminuindo. Nos anos 60 chegavam à cidade 128 mil 
                                            
47 Dados obtidos no documentário: “São Paulo, a história da cidade”. Disponível em: 





migrantes por ano. A partir de 1980 a média anual caiu para 68 mil, segundo dados 
da Fundação Seade48. 
 
49 
Figura 12: Quadro de Cornélio Pires no Museu em Tietê. 
                                            
48 O Seade é um centro de referência nacional na produção e disseminação de análises e 
estatísticas socioeconômicas e demográficas. Disponível em:  
<http://www.seade.gov.br/> Acesso:15/12/2018 
49 O documento mostra o Caipira Cornélio Pires bem vestido, empoderado, olhando para o horizonte, 
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2.1 BREVE APRECIAÇÃO SOBRE CULTURA 
As músicas caipiras se encontram em processo de redescoberta no universo 
acadêmico. As matrizes culturais indígenas, africanas e europeias dialogam, 
permanecem e são visíveis na estética caipira.   
Trazer Cornélio Pires, seus estudos e seus trabalhos no campo dos estudos 
sobre a cultura, propicia a abertura de olhares interdisciplinares sobre a pluralidade 
brasileira e suas peculiaridades. Por meio do estudo da cultura caipira se 
desenterram continuidades e transformações comportamentais dos indivíduos, 
percebe-se temporalidades, durações da história, ou seja, a cultura viva (MORAES, 
1997). 
A cultura é viva e possui várias definições. Até mesmo Shakespeare nas suas 
chamadas Comédias Finais deu seu próprio significado à palavra: “o meio da auto-
renovação constante da natureza” (SHAKESPEARE, 1611-12, apud, EAGLETON, 
2005, p. 12).  
Cultura é “uma diversidade de formas de vidas específicas, cada uma com 
suas leis evolutivas próprias e peculiares”, (HERDER, 2005, apud EAGLETON, 
2005, p. 23-4). É comunidade, raiz e solidariedade. “Bom é tudo o que surge 
autenticamente das pessoas” (EAGLETON, 2005, p. 27). 
Não se pretende discutir o conceito de cultura, pois sua complexidade exigiria 
caminhar por estudos além de uma dissertação de mestrado, no entanto, percorrer 
por alguns delineamentos, se faz necessário: 
 
Cultura, na ótica filosófica, é a forma própria e específica da 
existência humana no mundo. É nossa própria existência 
fenomenologizada, ou seja, um processo histórico permanente 
e inevitável, em que o ser humano tanto representa o sujeito 
produtivo como o objeto produzido. Em suma, os homens são 
seres culturais por natureza. (VANNUCCHI, 1999, p.24).  
 
Cultura é algo que está presente em todos os seres humanos, ela é mundial, 
mas também pode ser nacional, regional, ou de grupos menores. É necessário 
estudar a cultura particular de um povo para tentar entender suas relações sociais, 
costumes e práticas. Cornélio Pires ao apresentar o caipira para além do Estado de 





entrou em contato com outras culturas possibilitando novos saberes e 
transformações. 
 
“É importante considerar a diversidade cultural interna à nossa sociedade; isso é de 
fato essencial para compreendermos melhor o país em que vivemos [...] 
contribuindo dessa forma para eliminar preconceitos [...]” (SANTOS, 2009, p.19).  
De acordo com Santos (2009), para compreender uma sociedade, ou um 
grupo determinado e conhecer seus saberes é necessário entender a sua cultura.  
Assim, para a análise da sonoridade caipira de Cornélio Pires realizou-se um 
recorte de autores que compreendem cultura como delimitação territorial e 
expressão de identidades.  
 
Os autores Thomas Hyland Eriksen e Finn Sivert Nielsen (SANTOS, 2009, p. 
66), abrem perspectivas instigantes sobre a cultura popular. Já Arantes (2007), 
apresenta o conceito de cultura popular, enquanto periférica. Seu conceito é amplo, 
engloba relações sociais ordenadas através de crenças, rituais, arte e regras.  
 
A cultura periférica é arte-vida, a partir da experiência 
cotidiana de quem a produz. A produção não é praticada 
apenas para que se alcance o reconhecimento pessoal de 
sua criação, mas para que tenha um uso, tanto para quem 
cria como para quem a consome. (ALMEIDA, 2011, Online).  
  
Pensar a ‘cultura caipira como popular’, é pensá-la como sinônimo de 
‘tradição’ (ARANTES, 2007, p. 17). 
Malinowski (1986) afirma que a cultura é um “aparato instrumental”, ou seja, o 
homem se utiliza dela para entender questões da sua realidade. É um sistema que 
se organiza por meio de instituições como a família, grupo e sociedade. Assim, 
dentro dessa perspectiva, o que se analisa, então, aqui é a cultura dos habitantes 
do interior do Estado de São Paulo, os denominados caipiras, expressos pela 
música.  
Para Malinowski (1986), a cultura deve ser analisada pela produção concreta 
material, pelo simbólico e pela sua função “o funcionalismo preocupa-se com a clara 
compreensão da natureza dos fenômenos culturais, antes que estes sejam 





A música caipira é expressão do processo cultural e seu estudo reside na 
esfera dos estudos culturais. Os britânicos são considerados pela historiografia 
como os pioneiros do debate sobre os Estudos Culturais. Em 1964, Richard Hoggart 
um dos fundadores do Centre for Contemporary Cultural Studies (CCCS), ligado ao 
English Department da Universidade de Birmingham, iniciou reflexões sobre práticas 
culturais e suas articulações com o mundo social. Dessa reflexão teórica três 
temas/eixo foram considerados básicos e referências norteadoras para os Estudos: 
Richard Hoggart - The Uses of Literacy (1957); Raymond Williams – Cultura e 
Sociedade (1958); e E. P. Thompson – A Formação da Classe Operária Inglesa: a 
árvore da liberdade. (1963).  
O primeiro, de Hoggart, versa sobre a história cultural da segunda metade do 
século XX, e destaca a relevância de estudar a cultura popular e os meios de 
comunicação de massa, por meio da metodologia qualitativa; o segundo, Williams 
problematiza o conceito de cultura presente na vida cotidiana, por meio da análise 
das expressões presentes nas Artes, aqui no caso, a música caipira.  
Williams observa a linguagem enfatizando que a cultura é uma categoria-
chave que conecta a sociedade com a construção dos seus valores, 
comportamentos e visões de mundo; o terceiro, Thompson, reconstrói uma parte da 
história da sociedade inglesa sob a perspectiva da História Social e Cultural, 
utilizando as organizações, lutas e comportamentos "da classe operária inglesa”, 
como objeto de análises. Destaca o pessimismo significativo existente em relação à 
cultura popular e meios de comunicação na época. Para Hoggart, Williams e 
Thompson, a cultura é uma rede construída pelas experiências vividas e pelas 
relações e práticas cotidianas.  Compreende-se, a partir de então, que Cultura faz 
parte da História, que não é estática, generalista ou homogênea (SCHWARTZ, 
2007).  
A cultura não significa sabedoria acolhida, transmitida ou experiência passiva, 
ao contrário, significa movimentos individuais ou coletivos, intervenções ativas 
expressas, por meio de discursos, representações envoltas ao imaginário social.  
Os estudos culturais relacionaram a produção cultural, distribuição e 
recepções às práticas econômicas, políticas e sociais, que estão sempre 
intimamente relacionadas. Essa tradição possibilitou analisar práticas culturais 





meio da música. A criação cultural está condicionada ao espaço social, histórico, 
político e econômico de onde ela surge (SCHWARTZ, 2007).  
A perspectiva estruturalista marxista inglesa aparece no sentido de destacar 
que a cultura sofre influência dessas relações. Reflexão que ampliou o significado 
de cultura. Os princípios que se constituíram em seus pilares são identificados como 
as culturas vividas dos sujeitos sociais em suas diferentes classes sociais, o 
reconhecimento da autonomia e a complexidade das formas simbólicas expressas 
por cada uma no seio das sociedades e a crença de que cada classe social possui 
suas próprias formas culturais (SCHWACZ, 1994, p.380). Os Estudos Culturais 
ressaltam os nexos existentes entre as expressões culturais simbólicas, materiais e 
suas formações sociais (BLUNDELL, 1993, p.2).  
A partir dos anos sessenta, os Estudos Culturais questionaram o 
estabelecimento de hierarquias entre formas e práticas culturais, estabelecidas, por 
meio de oposições binárias, como cultura civilizada/primitiva e avançada/atrasada. 
Tal campo de estudo promoveu primeiramente o encontro entre a estrutura cultural 
tradicional e popular, mediações de sociabilidade, ritualidade, tecnicidade, artes, 
práticas culturais, expressões, representações e criatividade. Trouxe interesses em 
compreender processos de transformações e permanências, articulações com o 
mundo social, a produção de bens, a cultura do consumo. Também visibilizaram a 
"história dos sujeitos sem voz” das camadas populares.  Reconheceu a importância 
do tradicional como documento (SCHWACZ, 1994). 
Os britânicos amparados nas teorias do estruturalismo marxista entrelaçaram 
as propostas dos Estudos Culturais com a trajetória e lutas da “Nova Esquerda” 
(SCHULMAN,1999) - o contexto histórico interfere na produção de uma época e 
provoca deslocamentos teóricos contínuos de métodos. Os objetos dos anos 
setenta fizeram com que os Estudos Culturais em seu terreno de investigação 
circunscrevem-se a temas vinculados às culturas populares, em torno das várias 
subculturas que resistiam diante da estrutura dominante de poder, da comunicação 
de massa e temáticas relacionadas às construções de identidades locais, nacionais, 
globais, de classe, sexuais, étnicas e geracionais. Pretendiam indagar sobre a 
constituição da identidade coletiva e suas resistências (HALL,1975 e WILLIAMS, 
1977), sobre as estruturas ideológicas implícitas, problemas de como a recepção é 





 Hall (1996) aponta que as experiências cotidianas são eixos fundamentais 
para a compreensão dos processos culturais. Objetivou-se examinar as relações 
entre texto e contexto, comunicação e construção e ressignificação de 
comportamentos e identidades (HALL, 1978, p.13).  
A partir dos anos 80, nota-se que a expansão do projeto dos Estudos 
Culturais seguiu para as reflexões sobre as novas condições de constituição das 
identidades sociais e suas expressões culturais em recomposição, com ênfase na 
dimensão subjetiva e pluralidade dos modos de vida vigentes – (MORLEY e CHEN, 
1996). Hall seguindo esse foco de análise questionou a recepção dos meios 
massivos que transforma o tradicional, a produção de sentidos e caminhos 
multifacetados de consumo, nos quais as músicas sertanejas podem ser 
enquadradas.  
Nos anos 90, as investigações sobre a cultura popular e a cultura massiva 
procuraram relacionar identidade local e global. A comunicação midiática foi vista 
como clivagem dentro do amplo espectro proposto pelos Estudos Culturais.  
Pode-se dizer que, os Estudos Culturais problematizam questões referentes a 
produção, recepção, formas, fluxos e processos de articulação da comunicação com 
o mundo social local e global. Envolvem conhecimentos do campo do domínio da 
História Cultural e suas categorias de análise, expressas pelas Artes, Sociologia, 
Cultura, Semiótica entre outras áreas. As uniões desses campos do saber 
proporcionam condições para o entendimento do processo de estilhaçamento do 
indivíduo em múltiplas identidades e mentalidades, reflexo do próprio processo 
vivido (SCHWARTZ, 2007). 
A perspectiva dos Estudos Culturais para o presente estudo fornece 
subsídios para a discussão das práticas na vida cotidiana, formas de representação 
imaginárias, reais, simbólicas e de identidade. Permitem uma lógica-metodológica 
(para pesquisar a sonoridade, a música caipira) inserida nos processos históricos, 
antropológicos, sociológicos, culturais, comunicativos e econômicos constitutivos 
das práticas culturais dos sujeitos em suas vidas cotidianas (SCHWARTZ, 2007). 
Os estudos culturais são explicitados como perspectiva de conhecimento que 
viabiliza a construção de uma abordagem processual e cultural da música caipira à 
sertaneja massiva universitária, capaz de envolver as instâncias do contexto 





conjunto, permitindo explorar suas inter-relações. Possibilitam mapear as relações 
existentes nas práticas de produção, recepção e o seu fluxo. (Produção - recepção - 
formas - fluxo e processos de articulação com o mundo social).  
A noção de articulação permite associar a música caipira, com seu contexto 
histórico social, com as condições econômicas do sistema capitalista e identidades 
dos produtores e receptores, entre outros fatores. A relação com as dimensões do 
mundo social multifacetado, dentro: da instituição econômica de produção, da 
cultura local e hoje global (PIEDRAS, 2005, p.67-73). 
 Os Estudos Culturais fornecem uma “lógica metodológica” que possibilita 
compreender os processos de produção - mensagem - recepção contextualizado 
historicamente na economia, na política e na cultura de determinados grupos sociais 
dentro da sociedade (PIEDRAS, 2005). Problematizam práticas sociais cotidianas 
diversas e abordam a música, a partir das relações entre o texto, contexto e cultura, 
considerando as práticas, as estruturas e os aspectos micro e macro, do mundo 
social. 
 Martín-Barbero (2003) problematiza a complexidade da experiência cotidiana 
e das mediações culturais e Stuart Hall (1997, p.16) as contradições da relação 
entre o mundo social, as práticas cotidianas e as mediações culturais. 
 Mauro Wilton de Sousa (1999, p.24-25) destaca as práticas culturais como 
sendo o eixo através do qual se analisa o processo comunicacional como um todo. 
Permite propor um programa com base em noções-chave: “articulação” trabalhada 
por Hall (1980) e “fluxo” por Williams (1974), complementadas por Martín-Barbero 
(1990) sobre as mediações da socialidade, da ritualidade e da tecnicidade 
(SCHWARTZ, 2007). 
A articulação proposta por Hall possibilita a compreensão do processo de 
criação de conexões e a caracterização das formações sociais pela 
contextualização do objeto de análise. Proporciona a diferenciação entre tipos de 
fluxos - com relação às práticas de produção e de recepção, além de discutir sua 
relação com as práticas cotidianas a partir da noção de “fluxo”. Fluxo no campo dos 
estudos sobre música é recente.  
No âmbito dos estudos da recepção, a temática também é emergente. O 
fluxo influencia estruturalmente os sujeitos sociais para o consumo da música, a 





valores desses sujeitos sociais. Articula a música ao universo simbólico, práticas 
cotidianas com economia e cultura (SCHWARTZ, 2007). 
Michel de Certeau (1998, p.92) afirma que as práticas de produção massivas 
são institucionalizadas e seguem um modo de ação estratégico.   A noção de “fluxo” 
oferece a possibilidade de explorar as particularidades dessa forma de arte e 
cultura, como intertextualidade em fragmentação.  
Assim, tratou-se, dentro dos limites determinados, sem aprofundamentos 
exaustivos sobre o conceito de cultura, por se tratar de uma dissertação de 
mestrado as interrelações entre cultura com as práticas de produção das 
sonoridades, músicas, recepção de seu discurso, e os vínculos que estabelecem 
com as práticas sociais, mediações de socialidade, ritualidade e tecnicidade, em um 
mundo vivido em suas dimensões micro e macro social (CERTEAU, 1998). 
 
2.2 O POPULAR 
A música caipira foi categorizada como popular, de acordo com Vannucchi 
(1999), pertence à cultura popular, que é cultura distinta, oposta à cultura dominante 
erudita, dentro de uma sociedade desigual. 
É baseada no ‘fazer’ e no ‘saber cotidiano’”. É um conjunto de conhecimentos 
e práticas vivenciados pelo povo, embora possam também ser vividos e 
instrumentalizados pelas elites (VANNUCCHI, 1999, p. 98).  
 
Em cada cultura, encontramos diferentes instituições nas quais o 
homem manifesta o seu interesse pela vida, diferentes costumes 
pelos quais satisfaz suas aspirações, diferentes códigos de lei e de 
moral, que recompensam suas virtudes e punem seus defeitos. 
(MALINOWSKI, 1986, p.48) 
  
Chamamos de música caipira a música produzida no espaço rural e quando 
foi, no final do século XIX, para o espaço urbano, passou a ser denominada de 
popular. Popular valorizada pelas rádios e discos.  
É indiscutível o papel de cronista que a música popular alcançou em toda sua 
trajetória (ARANTES, 2007). Desde quando o Brasil ainda era colônia de Portugal, 
identifica-se a música como crônica, através de Gregório de Mattos Guerra, poeta e 





como Boca do Inferno, por sua poesia corrosiva e erótica, criticava a sociedade, 
escândalos políticos e a igreja (ARANTES, 2007). 
Esse papel narrador da música acontece desde os tempos primórdios com 
diversos povos do mundo. Principalmente os mais humildes que escolhiam pessoas 
encarregadas de narrar os fatos vividos pelo grupo. Tais exemplos aconteceram na 
Índia, nos países árabes, com os anglo-saxões, os Celtas, os gregos, os griots na 
África subsaariana e os cantadores no Brasil (SOLER, 1995). 
Quando Jean-Baptiste Debret, um pintor, desenhista e professor francês, que 
veio ao Rio de Janeiro, no início do século XIX, para a missão francesa de estudar 
as terras brasilis, reparou que os negros se reuniam nas praças para fazer 
barbearia, aplicador sanguessugas e tirar dentes, mas nas horas vagas, tocavam 
músicas europeias antigas com outra roupagem, ele reconheceu as valsas e 
contradanças francesas, mas arranjadas ao modo negro brasileiro.  
Esses músicos não haviam estudado estética, estilo, nem história da música 
europeia, mas quando a tocavam colocavam toda cultura e sentimentos locais em 
suas interpretações, criando assim uma música auto referenciada, característica das 
músicas populares do continente americano que, foi o palco de encontro dos povos 
africanos por ter sido o principal local receptor de escravos originários da África 
(SOLER, 1995). 
Com a chegada da República e a valorização da ciência e do conhecimento 
erudito, resultante do positivismo e também da racionalização industrial, todo esse 
saber popular foi intencionalmente retirado das instituições educacionais, 
administrativas e religiosas. O “escravo” e o “homem do povo” não pertenciam aos 
padrões ideais e valores tradicionais, desejáveis nas camadas dominantes 
(VANNUCCHI, 1999). 
Cornélio Pires em seus contos destaca que enquanto a cultura popular 
brasileira estava sendo incubada, durante os séculos XVIII e XIX, a elite estava de 
costas para o Brasil tentando ser europeia. 
Se listarmos os grandes compositores da música popular dos anos 1930 
percebemos que a grande maioria vinha das camadas sociais populares. No samba 
carioca: Cartola, Geraldo Pereira, Wilson Batista, Nelson Cavaquinho, Ataulfo Alves; 
na música caipira, em São Paulo: Zico Dias, Ferrinho, Raul Torres, Mineiro e 





Carreirinho, Sulino e Marrueiro. A música produzida por esses artistas atuou como 
cronista de todos esses povos que não tiveram uma outra maneira de contar a sua 
história. São documentos da história.50 
Como vimos, no início do século XX, São Paulo mudava em tamanho e em 
mentalidade. Desejava novos ares: o de ser cidade grande. O contraste com o 
campo se tornava cada vez mais forte. Monteiro Lobato, em 1918, publicou Urupês, 
expondo sua percepção sobre a cultura caipira, tradicional, distante do 
progressismo trazido pelos imigrantes italianos. Lobato não se relaciona com o 
camponês, e sim com a elite rural que ele representa como dono de terras. A elite 
rural queria se colocar próxima a elite urbana, conhecedores das etiquetas e 
modismos da alta sociedade e enviando seus filhos para estudar na Europa. 
A proposta de um mundo limpo e civilizado, técnico e com invenções que 
entravam gradativamente na vida da população como facilidades cotidianas, 
distanciavam cada vez mais a cidade do campo. 
A então modernidade e a racionalização do modo de agir e pensar 
aumentaram as diferenças entre o conhecimento popular e o culto. As populações 
das camadas mais populares se depararam com situações em que eram obrigadas 
a tomar novas atitudes.  
Cornélio Pires foi um dos incentivadores em transformar a visão do popular 
como atrasado, ele projetou para o caipira a imagem de esperto, inteligente e 
matuto. 
 
2.3 O MATUTO SABIDO E O JECA 
O caipira é uma das categorizações dos “tipos” do homem rural brasileiro. 
Conforme a região do Brasil, este homem tem designação diferente. Há tendência 
para chamar qualquer pessoa de cultura rústica, qualquer pessoa do interior, de 
caipira, mas num sentido pejorativo ou jocoso, dizendo que a pessoa não tem 
hábitos civilizados. De acordo com Antonio Candido (2001), não é nesse sentido 
que o termo deve ser usado. Para ele, o caipira é o morador do campo, que vive 
numa sociedade, relativamente, homogênea com valores tradicionais muito 
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marcados, fruto da evolução histórica do grupo social radicado em São Paulo, mas 
não necessariamente apenas no estado de São Paulo. O que se pode chamar de 
“área caipira” é o que o historiador Alfredo Ellis Júnior51   chamava “a paulistânia”, 
fazendo parte: São Paulo, grande parte de Minas Gerais, Goiás, Mato Grosso e uma 
parte do Paraná, sendo “o caipira” fruto de uma sedimentação racial, histórica e 
cultural que lhe dá características próprias, inclusive na maneira de falar.  
 A música caipira, teoricamente, é composição sonora advinda da mistura 
racial do homem branco com o índio, originando o “mameluco”, tendo características 
culturais hibridas muito importantes. Este “tipo” humano mestiçado, é culturalmente 
caracterizado por um traço da fusão da cultura portuguesa com as culturas 
indígenas locais. Tanto na língua quanto nos costumes, o caipira tem fortes 
influências portuguesas que se pensavam ser indígenas, como, por exemplo, o 
sotaque, o vocabulário e alguns jogos.  
Para poder se manter, essa cultura, com suas características tradicionais, foi 
preciso a ocorrência de uma série de condições, como o isolamento e o nomadismo. 
O mundo bandeirante era uma grande empresa econômica, que ao abrir e expandir 
territórios aprisionava e vendia os índios como trabalhadores para onde houvesse 
necessidade. Isso gerou no bandeirante uma “sede” de território imensa, porém 
quando este se sedentarizou e deixou de fornecer mão de obra para o mercado, 
esse bandeirante rural, que produzia para si próprio, tornou-se junto com a 
população local também o caipira (RIBEIRO, 1995).  
Como na região da capital paulista e do interior próximo a ela houvera 
escravidão africana, com o decorrer do tempo, os negros de diversas etnias, aqui 
metamorfoseados em “negros”, se mesclaram com o caipira, enriquecendo o seu 
mundo com as suas culturas e diluindo e hibridizando a diferenciação entre a 
herança indígena, a herança portuguesa e a herança africana.  
Era uma cultura móvel, e por consequência destruidora ambiental, pois onde 
chegava queimava a mata, fazia a roça, o rancho e ao passar de alguns anos 
migrava e fazia a mesma coisa adiante. Uma população móvel dessa maneira e 
pouco numerosa, gerou um tipo de assentamento no solo muito disperso, pois, 
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conforme a conclusão de Candido (2001), aceita por muitos estudiosos, a unidade 
básica da cultura caipira não era nem a vila, nem a casa e nem a família, mas sim, o 
bairro. Uma porção de território povoada de maneira muito espalhada em que as 
pessoas não tinham contato imediato, mas na qual se sentiam pertencentes a uma 
mesma comunidade. Podiam passar meses sem contato com o vizinho mais 
próximo, mas em função das necessidades comunitárias do bairro, esse caipira 
isolado dos centros urbanos, periodicamente, se encontrava com os demais fazendo 
um mutirão, para a construção de uma casa ou de um roçado, por exemplo.  
O cururu era uma dessas atividades tipicamente caipiras que preserva a 
coesão do grupo. Era feito geralmente para pagar uma promessa a algum santo, 
convidando os membros do bairro para se reunirem em casa, fornecendo alimentos 
e bebidas típicas, como quentão, café e até mesmo pão, que era algo fantástico 
para o caipira. O lazer fazia parte da cultura caipira e daí a fama injusta dele ser 
vagabundo.  
A dieta caipira antiga, era uma dieta relativamente equilibrada, tendo pesca e 
a caça como base, construindo uma cultura de subsistência que lhe permitia viver. 
Porém a partir do momento em que a vida ficou mais subordinada ao mercado, que 
precisou comprar bens de consumo para os quais não tinha dinheiro, utensílios 
modernos como o despertador e o relógio, seu tempo e sua margem de lazer 
acabaram, não podendo mais caçar, não tendo mais carne e, assim, empobrecendo 
bastante a sua dieta.  
Antes de mais nada, o caipira era um homem livre. Descendente de índio e 
de bandeirante, preferia comer o que plantava do que trabalhar de sol a sol como 
um escravo, que era tirado de sua terra e não tinha outra alternativa, a não ser 
trabalhar onde estava. O caipira tinha todo o sertão pela frente. Podia escapar, fugir, 
se recusar a trabalhar, afinal, era livre.   
Quando o caipira vai para a capital se desconstrói, pois, no ponto de vista de 
Candido (1979), São Paulo é uma destruidora de culturas. Em sua maioria o caipira 
se torna servente de pedreiro, porteiro, soldado, vai trabalhar na construção civil e 
vai morar na periferia. Sempre houve uma relação muito grande entre a cultura 
caipira e a cultura urbana, que saia de seu sítio em uma cidade e ia vender ovo em 
outra maior, onde via toda a tecnologia e desenvolvimento. Portanto não existe 





homem da cidade e o mundo caipira. Há uma continuidade. São dois extremos com 
uma vasta gama no meio: o homem da cidade acaipirado e o caipira meio 
urbanizado. 
Essa intercomunicação das culturas é constante. Assim como a música 
caipira hoje em dia em São Paulo, um eco deformado, folclorizado da cultura caipira 
inicial, que não nasceu por si, nasceu do intercâmbio com a cultura erudita, a cultura 
portuguesa. A maneira de falar, por exemplo, se baseia no modo que falavam as 
pessoas cultas no século XVII. 
Antonio Candido, como um pesquisador da cultura caipira por muitos anos, 
não fala do mundo caipira apenas como um estudioso, mas sim como um 
participante, pois foi criado dentro desta cultura, apesar de civilizado na cidade 
grande.  
Já na visão de Mario de Andrade, um dos intérpretes da cultura brasileira e 
pioneiro da poesia moderna brasileira, embora defendesse inicialmente a linguagem 
culta e até mesmo clássica, não considerava o caipira estúpido por ter um dialeto 
próprio, mas sim, resistente. (MARQUES, 2012) 
Conversas com os parentes de Araraquara, com quem o autor se 
correspondeu ao longo de toda a vida, e o estudo do linguajar utilizado pelos 
habitantes da área do Vale do Paraíba nos projetos “Gramatiquinha da língua 
brasileira” e “Macunaíma”, foram igualmente importantes para a obtenção dos 
conhecimentos relativos ao mundo rural paulista. Mais que uma referência, a cultura 
caipira se tornou uma espécie de ideia fixa, sempre repontando nos escritos de 
Mário de Andrade a respeito da pesquisa de uma língua brasileira e de uma arte 
nacional. (MARQUES, 2012) 
O cosmopolitismo, para Mário de Andrade, condenava o artista brasileiro à 
irrelevância − a mesma indefinição de Macunaíma, depois de perder a muiraquitã.  
Era de seu oposto que o mundo e o Brasil precisavam: assumir o caipirismo, 
recusando as imitações, era o caminho que conduziria o país à sua essência. No 
ano seguinte, ao resenhar o romance “Memórias sentimentais de João Miramar” 
para a Revista do Brasil, Mário encerra o texto com um comentário jocoso sobre o 






Conhecem aquela história do caipira que ganhou umas botinas para 
votar no dr.  Tal, deputado de profissão?  Pois calçou-as e avançou na 
estrada. Os pés começaram a doer. O cabra não pôde mais. Tirou as 
botas e acariciou com olhos paternos os dedos que se mexiam livres, 
reconhecendo a terra amiga.  “Tá contente, canaiada!” Esses 
modernistas brasileiros, parece-me que descalçaram as botas. 
(ANDRADE, 2004, p.7-17) 52 
 
O intelectual modernista da época, gostava de enxergar o homem caipira, de 
linguajar singelo, com um olhar de desprezo. Em 1914, Monteiro Lobato53 apelidou o 
caboclo de Jeca Tatu e o descreveu como um sujeito de pés descalços, preguiçoso, 
feio e selvagem, uma “velha praga”, raça “a vegetar de cócoras, incapaz de 
evolução, impenetrável ao progresso”54. Apontado como estorvo no caminho da 
modernização, o caipira de modos grosseiros não deveria ter lugar na São Paulo 
moderna, (MARQUES, 2012) porém Mario de Andrade fez questão de relembrar, na 
célebre conferência de 1942 denominada “O movimento modernista”, que ao 
mesmo tempo que São Paulo se modernizava, se expandia e se industrializada, o 
caipira estava presente nela, pois a cidade crescia, mas sua base era rural e muitos 
se envergonhavam disto.  
Mario dizia que Tarsila do Amaral55 foi a primeira artista a conseguir realizar 
uma verdadeira obra de realidade nacional, graças ao que Antonio Candido chamou 
de “desrecalque”, momento em que o artista deixara de se envergonhar de seu país: 
Em Tarsila, como aliás em toda a pintura de verdade, o assunto 
é apenas mais uma circunstância de encantação; o que faz 
mesmo aquela brasileirice imanente  dos  quadros  dela  é  a  
própria  realidade  plástica:  um  certo  e  muito  bem  
aproveitado  caipirismo  de formas e de cor, uma sistematização 
inteligente do mau gosto que é  dum  bom  gosto  excepcional,  
                                            
52 ANDRADE, Mário de. “Oswaldo de Andrade”, texto reproduzido como prefácio em Memórias 
sentimentais de João Miramar. São Paulo: Globo, 2004, p. 7-17 
53 José Bento Renato Monteiro Lobato (Taubaté, Província de São Paulo, hoje município de Monteiro 
Lobato, estado de São Paulo, 18 de abril de 1882 – cidade de São Paulo, São Paulo, 4 de julho de 
1948) foi um escritor, ativista, diretor e produtor brasileiro. Criador do renomado "Sítio do Pica Pau 
Amarelo". Disponível em:  
<https://www.infoescola.com/literatura/monteiro-lobato/> Acesso: 15/12/2018 
54 LOBATO, Monteiro. Urupês. São Paulo: Globo, 2007, p. 169. 
55 Tarsila do Amaral (Capivari, 1 de setembro de 1886 — São Paulo, 17 de janeiro de 1973) foi uma 
pintora, desenhista e tradutora brasileira e uma das figuras centrais da pintura e da primeira fase do 
movimento modernista no Brasil, ao lado de Anita Malfatti. Seu quadro Abaporu, de 1928, inaugura o 
movimento antropofágico nas artes plásticas. Disponível em: 





uma  sentimentalidade  intimista, meio pequena, cheia de 
moleza e de sabor forte (AMARAL, 1975: 121).56 
 
O caipirismo está representado nas obras de Mário de Andrade desde a 
década de 1910, enfocando tragédias vividas em espaços periféricos de São Paulo 
por personagens alheias ao processo de modernização, ao herói esperto, mas 
sobretudo preguiçoso e abobalhado, contradizendo a visão deplorável da figura do 
pobre homem rural. As obras de Cornélio Pires contribuem para essa reflexão e 
para a desconstrução da imagem de caipira atrasado. Seu objetivo era a construção 
do caipira inteligente e matuto, conectado com as necessidades de formação de 
uma identidade nacional progressista e avançada. 
57 
Figura 14: Título de Eleitor com assinatura de Cornélio. 
                                            
56 ANDRADE, Mário de. Tarsila. In: Correspondência: AMARAL, Aracy (org.). Mário de Andrade e 
Tarsila do Amaral, op. cit., p. 131. Para Tarsila do Amaral, a estética Pau-Brasil significou um 
reencontro com sua infância no interior paulista.  Num comentário sobre a viagem feita pelos 
modernistas, em 1924, às cidades históricas mineiras, a pintora conta que reencontrou ali as cores 
que admirava em criança:  
“Ensinaram-se depois que eram feias e caipiras. Segui o ramerrão do gosto apurado...”. Cf. 
AMARAL, Aracy. Tarsila: sua obra e seu tempo. São Paulo: Perspectiva/Edusp, 1975, p. 121. 
57 O documento mostra como era o título de eleitor à época, o conteúdo o que acreditavam ser 


























Figura 15: Busto de Cornélio Pires na Praça Dr. Elias Garcia em Tietê. 
                                            





3.1 MODA DE VIOLA  
Uma vez estudada a vida e obra de Cornélio Pires, historicizada as 
transformações em que a cidade de São Paulo passou entre os séculos XIX e XX, e 
realizada uma breve consideração sobre o conceito de cultura popular caipira, 
chegou no momento de trazer o instrumento a viola e as primeiras gravações da 
música caipira em discos no Brasil, nos anos 1929 e 1930, pela Columbia, sob o 
selo Cornélio Pires. 
Viola caipira é um instrumento musical de cordas dedilhadas e uma das 
variantes regionais da viola brasileira. A disposição das cordas da viola é bem 
específica: 10 cordas, dispostas em 5 pares. Os dois pares mais agudos são 
afinados na mesma nota e mesma altura, enquanto os demais pares são afinados 
na mesma nota, mas com diferença de alturas de uma oitava. Estes pares de 
cordas são tocados sempre juntos, como se fossem uma só corda. Tem 
características muito semelhantes ao violão, porém um pouco menor, tanto no 
formato quanto na disposição acústica e das cordas, que no caso são apenas 6.59  
Tem sua origem nas violas portuguesas, que chegaram ao Brasil trazidas por 
um homem chamado João Pedro dos Passos, oriundas de instrumentos árabes, 
como o alaúde. São descendentes diretas da guitarra latina, que, por sua vez, tem 
uma origem arábico-persa. Passaram a ser usada pelos jesuítas na catequese de 
indígenas. Mais tarde, os primeiros caboclos começaram a construir violas com 
madeiras toscas da terra, sendo assim, o início da viola caipira.   
Existem variadas denominações e tipos de afinações para este instrumento, 
sendo utilizados de acordo com a preferência do violeiro. Exemplos de diferentes 
denominações são: viola de pinho, viola caipira, viola sertaneja, viola de arame, 
viola nordestina, viola cabocla, viola cantadeira, viola de dez cordas, viola chorosa, 
viola de queluz, viola serena, viola brasileira, entre outras. São denominações 
diferentes usadas principalmente nas cidades interioranas. As afinações mais 
conhecidas são Cebolão, Rio Abaixo, Boiadeira e Natural. É comum a utilização da 
afinação Paraguaçu pelos repentistas nordestinos, apesar de também ser 
encontrada na região do Vale do Paraíba. Há diversas lendas e histórias acerca da 
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tradição dos violeiros e a respeito das afinações da viola. O nome da afinação 
Cebolão seria do fato de as mulheres chorarem, emocionadas ao ouvir a música, 
como quem corta cebola. 
Como as cordas da viola são feitas de aço, é necessário o uso de palheta, 
dedeira ou unhas compridas, soando notas e acordes ainda mais fortes. Outra 
característica que se destaca é o dedilhado com as cordas mais soltas, resultando 
num som sem distorções e encorpado, se bem afinada. 
Era popular principalmente no interior do Brasil, mas hoje já se tornou 
mundialmente famosa e tradicional, sendo o símbolo da original música sertaneja, 
conhecida popularmente como moda de viola ou música raiz, atravessando décadas 
e gerações e até hoje presentes no dia a dia da cultura brasileira. Em Paraná, Minas 
Gerais, São Paulo, Goiás, Mato Grosso, Mato Grosso do Sul e parte de Tocantins, 
dentre outros, a viola tem destaque na música, onde a tradição da moda de viola é 
passada de geração em geração. Por seu potencial extraordinário, foi comprovado 
em meios de estudos pelo falecido músico e instrumentista Renato Andrade, que a 
viola possa imitar variados instrumentos como: Guitarra Portuguesa, Bandolim 
Napolitano, Balalaica Russa, Harpa de concerto, Harpa Paraguaia e, como dizia ele, 
“...também imita a viola!”. (VILELA, 2003, p. 173–189) 
Houve um tempo em que o violeiro fazia a própria viola, quando não, pedia 
para um parente ou conhecido. Hoje, nas lojas de instrumentos musicais, há um 
lugar só paras as violas, que podem ser fabricadas no Brasil ou não. Pode ter uma 
grande variação de preço, pois o mercado está aquecido e ganha um novo tipo de 
usuário. Gente cada vez mais jovem anda explorando novos sons nesse 
instrumento que chegou ao Brasil com os portugueses na época do descobrimento. 
Na fase atual, a viola tem muita amplitude, participando de todos os seguimentos 
musicais.  
Em 1929 apenas quatro modas-de-viola foram gravadas sob o selo Cornélio 
Pires: Jorginho do Sertão, Moda do Peão, Mecê Diz Que Vai Casá e Triste 
Abandonado, todas lançadas em outubro de 1929. Jorginho de Sertão, talvez a mais 
famosa de todas por ter sido a primeira, surgiu num disco que tinha do outro lado 
algumas imitações feitas por Arlindo Santana sob o título Como Cantam Algumas 
Aves. Após uma fala inicial de Cornélio Pires, que a apresenta como “moda de viola 





dura apenas quatro segundos, cujo desenho rítmico e harmônico irá se repetir 
também entre as estrofes. 
60  
Figura 16: Partitura "Ideal do Caboclo". 
                                            








 Em cidades do interior paulista, como Cunha,61 a população está diminuindo, 
pois, habitantes estão indo para cidades maiores. Rodeios com shows tradicionais 
estão perdendo espectadores para os grandes shows de sertanejo universitário, que 
retratam uma outra realidade nas letras das músicas, como bebida, esbórnia e 
curtição, diferentemente do sertanejo raiz. Um movimento cultural foi criado na 
cidade para resgatar a memória caipira, com rodas de viola como forma de ação. 
Pessoas mais velhas se juntam e relembram das músicas antigas, passando a 
tradição para jovens aprendizes.62 
A cidade de Itu63 teve antiga tradição caipira, hoje se vê na necessidade de 
ter um curso de "caipirez”64 para a meninada da escola saber um pouco de sua 
história. Em entrevista concedida pela professora, Maristela Casagrande65, no início 
as crianças resistiram um pouco, pois queriam fazer trabalhos com músicas atuais e 
que estão acostumadas, porém após conversa e amostras, foram se encantando e 
gostaram.  
A cidade de Taubaté66 foi cenário de um filme de Mazzaropi67 e a cidade de 
Campinas, onde costumava ser a estação ferroviária, abriga em uma de suas salas 
de ensaio, outros instrumentistas da viola caipira. Quando a música caipira estava 
no auge, a viola frequentava a beira da tuia e o ranchinho beira chão68, agora com 
cerca de 20 músicos, a orquestra filarmônica de viola de Campinas, se apresenta 
nos maiores teatros do país. E essa moda de criar orquestra de viola, está pegando 
em muitas grandes e megas cidades do centro sul e do centro oeste. Cerca de 70% 
das orquestras são de profissionais e nas cidades onde elas existem, as orquestras 
de viola resgatam de um jeito elaborado a sonoridade da música caipira de raiz, 
                                            
61 Dados obtidos no programa: Globo Rural conta a história da música caipira e sertaneja. Disponível 
em: < https://www.youtube.com/watch?v=xUwxxfYEAl0&t=5s> Acesso: 17/12/2018 
62 Dados obtidos no programa: Globo Rural conta a história da música caipira e sertaneja. Disponível 
em: < https://www.youtube.com/watch?v=xUwxxfYEAl0&t=5s> Acesso: 17/12/2018 
63 Dados obtidos no programa: Globo Rural conta a história da música caipira e sertaneja. Disponível 
em: < https://www.youtube.com/watch?v=xUwxxfYEAl0&t=5s> Acesso: 17/12/2018 
64 Dialeto caipira. 
65 Dados obtidos no programa: Globo Rural conta a história da música caipira e sertaneja. Disponível 
em: < https://www.youtube.com/watch?v=xUwxxfYEAl0&t=5s> Acesso: 17/12/2018 
66 Dados obtidos no programa: Globo Rural conta a história da música caipira e sertaneja. Disponível 
em: < https://www.youtube.com/watch?v=xUwxxfYEAl0&t=5s> Acesso: 17/12/2018 
67 Amácio Mazzaropi (São Paulo, 9 de abril de 1912 — São Paulo, 13 de junho de 1981) foi um ator e 
cineasta brasileiro que interpretou, em inúmeros filmes, o personagem do “Jeca Tatu”. 
68 Casa pequena, rústica e muito simples; choupana, rancho. Disponível em: 





mas existem também outras formas de se utilizar a viola, como o rock caipira, 
gênero influenciado pela música rural norte-americana, que foi o berço do rock, e 
adaptado para a música nacional. Como uma guitarra elétrica tradicional, a viola 
para rock é maciça, porém afinada como uma viola tradicional caipira, afinação 
conhecida como "cebolão", e também contendo 10 cordas. Mistura a batida de rock 
com o sapateado da catira69. 
 Violeiro de toque fino e preciso, pesquisador do mundo caipira, maestro e 
escritor, o mineiro Ivan Vilela, da cidade de Itajubá, criou a primeira cadeira de viola 
numa universidade pública do país. Para ele, a viola passou por várias fases e vive 
hoje uma fase especial:  
1ª fase: ligada aos ritmos mais básicos da música caipira, como o cururu e 
cateretê, era uma viola mais de acompanhamento.  
2ª fase: viola mais presente e mais destacada, no âmbito de solista. Não só a 
dupla era o foco das atenções, mas o violeiro também. Se destaca o nome de Tião 
Carreiro. 
Ivan Vilela se refere a dois violeiros com muita influência no avanço do 
instrumento. Renato Andrade que foi com a viola para as salas de concerto e Almir 
Sater, que a elevou a um nível superior. 
O mundo da música no Brasil acompanha a enorme mudança e vê crescendo 
um fenômeno. Das 100 músicas mais tocadas nas rádios brasileiras, 59 são desse 
novo estilo sertanejo. Um negócio que rende milhões e milhões de reais por dia. É o 
setor que mais arrecada direitos autorais. A cada 10 shows feitos em festas de peão 
e feiras agropecuárias, 7 são desse gênero. A demanda das maiores duplas 
sertanejas atuais é tão grande, que se quisessem poderiam fazer por ano, um show 
por dia. É uma mistura de música pop com o sertanejo raiz. Fazendo em torno de 
dois shows por semana há mais de 20 anos, Renato Teixeira é um renomado 
“caipira pira pora”, fazendo parte dos quatro ases da música caipira, ao lado de 
Sérgio Reis, Almir Sater e Rolando Boldrin, e também de uma rainha, Inezita 
Barroso. 
                                            
69 A catira, que também pode ser chamada de cateretê, é uma dança do folclore brasileiro, em que o 
ritmo musical é marcado pela batida dos pés e mãos dos dançarinos. De origem híbrida, com 
influências indígenas, africanas e europeias, a catira (ou "o catira") tem coreografia executada no 
Brasil, (boiadeiros e lavradores) e pode ser formada por seis a dez componentes e mais uma dupla 
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Desde o começo vinculado à viola, Renato diz, no entanto, que tudo tem seu 
tempo, que o da música caipira já foi, como a gente conhecia, foi para o Olimpo, 
onde ficam coisas gloriosas. No final dos anos 60, ela cumpriu seu ciclo, pois estava 
começando a MPB, que além da influência na chamada música de raiz, o que deu 
origem ao sertanejo moderno, foram duplas que mudaram o jeito de cantar e de se 
vestir nos anos 70, como Leo Canhoto e Robertinho, q apareciam de moto, falavam 
em cowboy e xerife, e outras como Leandro e Leonardo, Zezé di Camargo e 
Luciano, João Paulo e Daniel, entre outros, que souberam transformar suas 
apresentações em megas espetáculos, com muitos instrumentos e riqueza de 
efeitos visuais e sonoros. Um pioneirismo atribuído a Chitãozinho e Xororó. 
Criando novos estilos, inventando nomes e até mesmo se reinventando, a 
música caipira está aí, quase 100 anos depois de seu primeiro disco. Apesar de 
contestada pelos mais conservadores, a fase atual continua com mais sucesso do 
que nunca. Seja no sertanejo moderno, seja em qualquer outro gênero musical, os 
bons ficarão, os medíocres se perdem na estrada, e o tempo é que faz a seleção.  
A viola está presente em diversas manifestações brasileiras, como Catira, 
Fandango70, Folia de Reis71, e outras, pelo Brasil afora. 
A afinação Rio Abaixo seria originada na lenda de que o Diabo costumava 
descer os rios tocando viola nessa afinação e, com ela, seduzindo as moças e as 
carregando rio abaixo. Do violeiro que utiliza esta afinação diz-se, eventualmente, 
que pode estar enfeitiçado ou ter feito pacto com o demônio. 
Acredita-se que a arte de tocar viola seja um dom de Deus, e quem não o 
recebeu ao nascer nunca será um violeiro de destaque. Porém, a lenda diz que 
mesmo a pessoa não contemplada com este dom pode adquirir habilidade de um 
bom violeiro. Uma das opções seria uma magia envolvendo uma cobra-coral 
venenosa e é conhecida como simpatia da cobra-coral. Outro modo seria fazer 
rezas no túmulo de algum antigo violeiro na sexta-feira da paixão. Há ainda a 
possibilidade de o violeiro firmar um pacto com o Diabo para aprender a tocar viola. 
                                            
70 Estilo musical caracterizado pela sua dança, com movimentos frenéticos, animados e 
exibicionistas, marcado principalmente pelo sapateado. Disponível em: 
< https://www.infoescola.com/danca/fandango/> Acesso: 17/12/2018 
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O pesquisador Antonio Candido (1979) conta que na região da Serra do 
Caparaó, assim como em outras, o Diabo é considerado o maior violeiro de todos. 
Tal mito explica a quantidade de histórias, em todo o Brasil, de violeiros que teriam 
feito pacto com o Diabo para tocarem bem. Porém, o violeiro que faz este tipo de 
pacto não vai para o inferno já que todos no "céu" querem violeiros por lá. 
Uma das características dos violeiros típicos do Nordeste são os duelos de 
tocadores. Todo bom violeiro se auto-afirma o melhor da região. Se outro violeiro o 
contraria, o duelo está começado. 
Em certas regiões, por tradição, as violas carregam pequenos chocalhos 
feitos de guizo de cascavel, pois segundo a lenda, tem poder de proteção para a 
viola e para o violeiro. Segundo contam os violeiros de antigamente, o poder do 
guizo chega a quebrar as cordas e até mesmo o instrumento do violeiro adversário. 
 
3.2 CATIRA E CURURU 
Após anos de pesquisa, Cornélio classificou quatro tipos de caipira, ou seja, 
tipificou os indivíduos de acordo com as suas manifestações culturais, ações na vida 
cotidiana e matrizes geográficas. Os tipos eram: o branco, o caboclo, o preto e o 
mulato. Darcy Ribeiro (1995) em sua obra O Povo Brasileiro, também apresenta 
categorização parecida, pois cada uma mostra as matrizes fundantes da cultura 
brasileira.  
Para contar a história das manifestações musicais, Catira e Cururu, 
adentraremos o universo do “caipira caboclo”, que Cornélio classificava como sendo 
os descendentes diretos dos bugres, catequisados pelos primeiros povoadores do 
sertão.  
Enquanto o “caipira branco” dizia pertencer a uma família de origem lusa com 
sobrenomes que marcaram a história de São Paulo – Amaral, Arruda Campos, 
Botelho e outras – o “caipira caboclo” era híbrido, criativo, forte e saudável. Ele 
referia-se a si mesmo: “eu sou da raça de tal gente. Fortes e “magruços” (1943), 
mesmo pertencendo ao grupo dos caipiras brancos. 
 Cornélio Pires dizia que os caipiras caboclos não ficavam carecas, nem 





ali, pele bronzeada, “cor de cuia ou de cobre” eram homens fortes, alimentados 
pelos frutos da terra, por boa alimentação e trabalhadores incansáveis. 
Durante as primeiras décadas do século XX, as famílias de “caipiras brancos” 
raramente aceitavam casamentos com “caipiras caboclos”. A separação entre os 
grupos étnicos e sociais, se tornou marcante após a abolição da escravatura e após 
a divulgação dos discursos evolucionistas, deterministas, médicos e higienistas do 
século XIX.  
A mestiçagem tornara-se negativa e o prestígio da “caboclada” não era dos 
melhores: inteligentes e preguiçosos, velhacos, barganhadores como os ciganos, 
desleixados, sujos e esmulambados, mas valentes, brigadores e ladrões de cavalo. 
Suas vidas se resumiam em: caçar, pescar, dormir, fumar, beber pinga e tocar viola, 
enquanto a mulher, guedelhuda e imunda, vai pelos vizinhos, pidonha e descarada. 
Esse caboclo era a figura do “Jeca Tatu”, criada por Monteiro Lobato: “Além de sujo 
é roto. Segundo Cornélio Pires, esse tipo iria desaparecer, os estudos e as 
narrativas deveriam desconstruir essa imagem e trazer o caipira matuto e sua 
cultura.72 Nesse caminho de desconstrução, Cornélio destaca as sonoridades 
brasileiras e as interferências entre elas. Catira é evidenciada.  
Para o entendimento sobre essa manifestação, o Centro de Pesquisa e 
Formação - Sesc São Paulo, promoveu no dia 14 de abril de 2015, um ciclo de 
palestras e debates que abordaram o samba paulista, sua história e influências. 
Foram discutidas diversas manifestações tais como congada e moçambique, a 
catira ou cateretê, a umbigada, samba de bumbo e o jongo, passando pelas 
primeiras manifestações urbanas como a tiririca, o batuque dos engraxates e os 
cordões carnavalescos, chegando até as escolas de samba da capital paulista. 73 O 
tema abordado neste dia de ciclo foi a influência da catira ou cateretê no samba 
paulista e para explicar melhor esta manifestação popular brasileira, sua definição, 
origem, tradição da Família Honório e sua importância para o cenário cultural, o 
palestrante Fernando Basso explicou a sua experiência com mais de 3 décadas 
ligadas diretamente a catira. 
                                            
72 Fonte: NETTO, Cecílio Elias. Os diversos caipiras, segundo Cornélio Pires. On-line, 2016. 
Disponível em: < https://www.aprovincia.com.br/memorial-piracicaba/conversa-nho-tonico/cultura-
caipira/os-diversos-caipiras-segundo-cornelio-pires-1553/> Acesso: 17/12/2018 
73 Fonte: BASSO, Luiz Fernando. Palestra sobre Catira - Sesc São Paulo. On-line, 2015. Disponível 





Sua origem é incerta. As opiniões se dividem, seguindo diferentes correntes. 
Alguns textos estudados narram que “o catira” ou “o cateretê” foi trazido pelas 
múltiplas etnias africanas, escravizadas no período colonial português, outras 
narrativas apresentam a hipótese de que tenha sido trazido, juntamente com a viola, 
pelos europeus e ainda outros que seja de origem indígena. Cornélio acreditava que 
foi constituída pela mistura das três.   
Segundo Cornélio, os jesuítas procuravam adaptar as danças e os cantos 
aos interesses religiosos para atrair os indígenas e o cateretê era uma das mais 
procuradas e amadas, de modo que ela se perpetuou nos estados de Mato Grosso 
do Sul, São Paulo, Minas Gerais e Rio de Janeiro.  
A dança nas etnias indígenas é ritual usado como forma de religião, poder e 
entretenimento. A maioria das coreografias era circular com um ritmo marcado pelas 
batidas dos pés e cantos. Cada grupo tinha sua maneira de dançar, que registrava a 
importância da família, o respeito pelos mortos, o poder vindo das entidades 
cultuadas com o objetivo de receberem a benção de boa colheita e saúde.  
É provável que a catira seja uma mescla das três, representando um 
segmento da arte popular brasileira. Seus componentes, são quase sempre do sexo 
masculino, dançam ao som das modas de viola ou recortados74, com passos 
simétricos ritmados pelas palmas e pelos sapateados de suas botas num 
sincronismo quase perfeito.  
Cornélio descreve que as pessoas quando se reuniam para fazer a “função 
de catira”, denominação dada às festas de catira, viajavam quilômetros de lugarejos 
distantes, levando a família a cavalo ou carroça em destino ao local da reunião. Está 
associada as atividades dos tropeiros, o que explica sua característica mais 
marcante, a qual reúne somente homens. Aponta que como eles faziam o transporte 
de gado entre os locais, provavelmente, a dança tenha surgido nos momentos de 
descanso e descontração do grupo. Ainda, segundo ele, inicialmente, as mulheres 
eram apenas espectadoras e assistiam com os filhos, os maridos catireiros tocarem 
e dançarem ao som da viola.  
                                            
74 Recortado: Ritmo usado principalmente para a dança do CATIRA. Ex: Música "Ladrão de Mulher" 
de Vieira e Vieirinha. Disponível em: 





Com o passar dos tempos, meninas e mulheres começaram a participar da 
dança.          
Essa dança é marcada pela batida dos pés e das mãos movimentadas pelo 
ritmo da música, que por sua vez, é entoada pela viola caipira. Por esse motivo, a 
moda de viola é o ritmo mais empregado. 
Na dança, duas fileiras são formadas pelos integrantes que se movimentam 
de frente um para o outro. Dessa maneira, as batidas dos pés e das mãos são 
intercaladas por pulos. 
Ela é formada geralmente por dois violeiros e um grupo de no máximo dez 
integrantes. Mas, devemos observar que isso pode variar dependendo do local onde 
ela ocorre. Os violeiros podem estar frente a frente, ou ainda, virados para os 
demais dançarinos. Eles são responsáveis por iniciar a música, momento chamado 
de "rasqueado". 
Logo, os dançarinos fazem o movimento denominado "escova", onde há uma 
rápida batida das mãos e dos pés, acompanhados por seis pulos. Ao longo da 
música destacam-se dois movimentos: "serra acima" e "serra abaixo". No primeiro, 
os dançarinos rodam uns atrás dos outros e da esquerda para a direita, alternando a 
batida dos pés e das mãos. No segundo, e após realizada a volta completa, eles 
viram e voltam para trás, da direita para esquerda, com as batidas alternadas dos 
pés e das mãos. No "recortado", as fileiras e os dançarinos trocam de lugar. Por fim, 
temos o "levante", onde todos cantam a melodia em coro.75 
A vestimenta típica dos dançarinos de Catira é composta por chapéu, calça, 
camisa, lenço e botina. O item mais importante com certeza é a botina que deve ser 
ideal para fazer o som da batida dos pés no chão. O lenço pode ser usado tanto no 
pescoço quanto na cintura.76 
Já o cururu, a palavra dentro da cultura folclórica e musical brasileira, assume 
três significados: é uma dança típica da região do Pantanal, no Mato Grosso do Sul; 
é ainda um ritmo típico da música caipira brasileira, sendo um de seus maiores 
exemplos a imortal composição "O Menino da Porteira", de Teddy Vieira; e 
                                            
75 Fonte: Daniela Diana. Disponível em:  
< https://www.todamateria.com.br/catira/> Acesso: 17/12/2018 







finalmente, é um canto de improviso característico da região do Médio Tietê, interior 
do estado de São Paulo, semelhante ao repente no nordeste e à trova no Rio 
Grande do Sul. Sua origem é creditada a uma mistura de tradições indígenas, 
europeias e africanas.77 
A origem do termo cururu é envolta em controvérsias, encontramos 
referências ao sapo cururu, do qual a antiga dança associada ao canto seria uma 
imitação de seus saltos e aos costumes indígenas derivados da catequização 
jesuíta, do qual teria surgido o termo como uma vertente local da dança de São 
Gonçalo. Além do termo, não encontramos também, a origem deste canto 
improvisado, que muitas vezes é até relacionado aos bandeirantes paulistas, mas 
também ao caboclo do interior paulista, que com o tempo foi misturando tradições 
de várias origens. 
Segundo Cornélio Pires (1943), o cururu está relacionado com o 
trovadorismo. A “cantiga”, canção acompanhada de música, já era conhecida no 
século XIII em Portugal e no século XVII, foi chamada de “poesia cantada”, restritas 
à nobreza. Já existia também um gênero musical com canto de desafio e improviso 
que só acabava quando declarado um vencedor. Ao ser trazido pelos jesuítas para 
o Brasil, sofreu adaptações, e foi usado como forma de catequização dos índios na 
região do estado de São Paulo e sua disseminação feita pelos bandeirantes, nos 
séculos XVII e XVIII. Posteriormente, foram os tropeiros e monçoeiros78 que vieram 
a sedimentar sua difusão para Mato Grosso, Paraná e Minas Gerais.   
Durante a primeira metade do século XX, o cururu era feito por pessoas 
simples, caipiras, geralmente oriundas de área rural e com baixo nível de 
escolaridade. Hoje, a grande maioria dos cantores mora nas cidades, possuem o 
dom da palavra, da rima e da métrica. Os executores deste canto de improviso 
recebem o nome de cururueiros, ou centuriões, e são geralmente acompanhados de 
músicos, que ditam o ritmo e a melodia na viola caipira de dez ou doze cordas, 
instrumento típico do interior brasileiro. Os principais cururueiros são encontrados 
                                            
77 Fonte: Emerson Santiago. Disponível em: 
< https://www.infoescola.com/musica/cururu-canto-de-improviso/> Acesso: 17/12/2018 
78 Monções eram as expedições que desciam ou subiam rios da Capitania de São Paulo e Mato 







em Conchas, Laranjal, Piracicaba, Porto Feliz, Tietê, Sorocaba, Tatuí, e outras 
localidades próximas (PIRES, 1943). 
O cururu antigo, também denominado de “cururu de roda” era o inicialmente 
executado. Reunia um número não específico de pessoas, onde andavam em 
círculo, seguindo o violeiro, que ia à frente. Quem quisesse, poderia cantar. Os 
outros indivíduos ficavam observando. 
Atualmente no cururu cantam 4 pessoas, formando dois pares. Estão 
presentes uma ou duas violas. Antigamente tínhamos a presença de um tambú e de 
um reco-reco. Não era raro Pedro Chiquito79 usar pandeiro. Mas isto é exceção. O 
número de acordes da viola é pequeno, geralmente dois ou três. A melodia é 
executada pelo cantor. Há o hábito de sempre colocar juntos cantadores 
antagônicos. São as duplas de “cidade contra cidade”, de brancos contra negros ou 
outras. O cururu de brancos versus negros não se observa mais hoje, por ser 
considerado fato fazendo apologia ao segregacionismo, o que é crime.  
Devemos nos lembrar que o palco de desenvolvimento do cururu é uma 
arena, onde os mais diversos recursos são utilizados. A afronta que os cantadores 
manifestam entre si permanece exclusivamente durante a apresentação do 
espetáculo. Após ela terminar, a amizade que existia entre os seus elementos 
permanece a mesma. E esta troca de injúrias tem como fundamento comparações 
pessoais às vezes nada elogiosas, às fraquezas individuais, sociais, urbanas. 
Rememorando alguns cururueiros famosos, Pedro Chiquito e Parafuso eram 
negros e Nhô Serra descendente de caboclo. Apesar das mútuas agressões verbais 
no palco a amizade entre estes elementos durou até o desenlace deles. Enfim, são 
cantores digladiando-se com rimas com o objetivo de um ou o grupo ser o vencedor. 
E este é quem conseguir fazer uma colocação, sem ofender moralmente ao 
adversário, onde não haja resposta adequada.80 
Outra discussão envolvendo o cururu é se este originalmente também seria 
acompanhado de dança de roda, mas é certo que ao decorrer dos anos a tradição 
                                            
79 Cantador famoso, Pedro Chiquito foi mestre do cururu, a que se dedicava desde a juventude. O 
cantador, um dos maiores de todos os tempos, foi tema de uma matéria de destaque do semanário 
impresso A Província em outubro de 1987. Disponível em: 
< https://www.aprovincia.com.br/memorial-piracicaba/almanaque/pedro-chiquito-22386/> 
Acesso: 18/12/2018 






sofreu transformações substanciais, e o cururu já há um bom tempo constitui 
apenas canto e improviso de versos. 
Foi difundido pela primeira vez em 1910 por Cornélio Pires. Na década de 
1920, o cururu era executado nas festas religiosas. Os cururueiros eram convidados 
a comparecer nas festas, geralmente não eram remunerados por isso, iam a pé ou a 
cavalo, passavam a noite toda por lá e voltavam na manhã seguinte.  Era uma 
maneira de se divertirem e de se veicular notícias na primeira metade do século, 
onde a música caipira era a expressão musical popular da época. 
Nas décadas de 1930 e 1940 as rádios começaram a ganhar força no interior, 
mas os equipamentos eram caros, dependentes de energia elétrica e inacessível 
para a grande maioria da população. Nos anos 50 o cururu começou a sair da zona 
rural e se estabelecer nas rádios, que eram ao vivo. Nos anos 60, com a chegada 
da televisão, a moda de viola tradicional começa a se transformar e novas duplas de 
música sertaneja a se formarem. Nos anos 70 e 80, a música tradicional caipira ou 
sertanejo de raiz, praticamente estava extinta, mas se manteve em locais como o 
vale do Médio Tietê. 
 
3.3 BATUQUE DE UMBIGADA  
O umbigo nada mais é que a cicatriz resultante da queda natural do cordão 
umbilical, a primeira via de alimentação no ventre materno. Não é exclusividade do 
ser humano, porém não são todos os mamíferos que o possuem. A palavra que tem 
sua origem do latim umbilícus e tem como sentido uma saliência arredondada em 
uma superfície.   
Em algumas crenças, acredita-se que através do cordão umbilical o espírito 
da vida e a centelha divina adentraria no corpo do feto. Na dança, o ato de bater 
umbigos – umbigar - é a troca de equilíbrio das energias entre o homem e a mulher, 
onde os parceiros se alimentam da fertilidade espiritual, energética e intelectual do 
próximo, em que a fertilidade seja a capacidade de produzir a vida. A umbigada 
assegura a transcendentalidade da cultura centenária passada de geração em 
geração (MACERANI, 2015). 
De origem africana, a dança Caiumba veio com os escravos Bantos, grupo 





para São Paulo, onde trabalhavam na cultura de café e cana e dançavam nas 
senzalas. Falam diferentes idiomas, que derivam da mesma língua, e têm diferentes 
tradições. Em Angola e no Congo, a umbigada faz parte de rituais de casamento e 
fertilidade, uma celebração entre a união dos gêneros, tendo uma espiritualidade 
muito grande. Dentro dessa cultura, há uma visão de que o umbigo é a primeira 
boca do homem e o ventre materno a primeira casa, a umbigada celebra o momento 
único em que eles se tocam, é como uma ode, um agradecimento ao dom da 
concepção, uma ação rápida e mágica, materializada através da dança, diz 
Vanderlei Bastos81, representante dessa tradição cultural. (CAMPOLIM, 2009) 
Pode-se encontrar atualmente em Angola, diversos grupos de danças 
variadas da Caiumba e similares ao Batuque de Umbigada tocado no Brasil. Cada 
região do território brasileiro deu vida a um tipo de manifestação tradicional cultivada 
pelos afrodescendentes em diferentes estados do Norte, Nordeste e Sudeste. São 
manifestações como: Jongo82, Tambor de Crioula83, Coco84, Maxixe85 e o Lundu86 
                                            
81 Pesquisador das tradições de origens africanas preservadas na região de Piracicaba, membro 
iniciado na tradição do Batuque de Umbigada (oralidade), músico percussionista, Membro e 
Fundador do Projeto Casa de Batuqueiro. Disponível em: 
< https://www.skoob.com.br/autor/10924-vanderlei-benedito-bastos> Acesso: 17/12/2018 
82 Também conhecido como caxambu, corimá e tambu, é uma dança de roda de origem africana do 
tipo batuque ou samba, com acompanhamento de tambores, solista no centro e eventual presença 
da umbigada, e cujo canto é do tipo estrofe e refrão. Disponível em: 
<http://www.arte.seed.pr.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=121>Acesso: 17/12/2018  
83 Tambor de crioula ou punga é uma dança de origem africana praticada por descendentes de 
escravos africanos no estado brasileiro do Maranhão, em louvor a São Benedito, um dos santos mais 
populares entre os negros. Disponível em: 
< http://www.educacaofisica.seed.pr.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=143>Acesso: 
17/12/2018 
84 "Coco" significa cabeça, de onde vêm as músicas, de letras simples. Com influência africana e 
indígena, é uma dança de roda acompanhada de cantoria e executada em pares, fileiras ou círculos 
durante festas populares do litoral e do sertão nordestino. Recebe várias nomenclaturas diferentes, 
como pagode, zambê, coco de usina, coco de roda, coco de embolada, coco de praia, coco do 
sertão, coco de umbigada, e ainda outros o nominam com o instrumento mais característico da 
região em que é desenvolvido, como coco de ganzá e coco de zambê. Cada grupo recria a dança e a 
transforma ao gosto da população local. Disponível em: 
< http://www.terrabrasileira.com.br/folclore2/e34coco.html> Acesso: 17/12/2018 
85 O maxixe ou tango brasileiro, é um tipo de dança de salão brasileira criada por afrodescendentes 
que esteve em moda entre o fim do século XIX e o início do século XX. Teve a sua origem no Rio de 
Janeiro na segunda metade do século XIX, mais ou menos quando o tango também dava os seus 
primeiros passos na Argentina e no Uruguai, do qual sofreria algumas influências. 
<http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?option=com_content&view=article&id=1128%
3Amaxixe-o-tango-brasileiro&catid=48%3Aletra-m&Itemid=1>Acesso: 17/12/2018 
86 Lundu, também chamado de Lundum, caracteriza-se por um gênero musical e dança folclórica de 
origem afro-brasileira criada a partir dos Batuques dos escravos. O ritmo e a dança foram sofrendo 
modificações no decorrer do tempo, porém a evidência maior é a sensualidade. Apresenta rebolados 
e “quebras” de quadris, característicos dos movimentos africanos e herdou da cultura europeia, a 





até chegar ao Samba atual que, como o Batuque de Umbigada, caracteriza tanto a 
música, quanto a dança. (MACERANI, 2015)  
Instalada na região do Médio Tietê (Tietê, Porto Feliz, Laranjal, Pereiras, 
Capivari, Botucatu, Piracicaba, Limeira, Rio Claro, São Pedro, Itu, Tatuí), o Batuque 
de Umbigada é uma manifestação que vem sendo preservada e transmitida por 
gerações, principalmente na região em que a moda de viola caipira se consagrou na 
poesia e na força de Cornélio Pires, onde ainda ecoa em muitas casas em alguns 
eventos culturais da cidade de Tietê, berço do batuque moderno. Como a Festa de 
São Benedito, um dos maiores eventos religiosos do estado de São Paulo e a maior 
festa em homenagem ao santo padroeiro dos negros do Brasil. Em 2018 a festa 
completou 150 anos. 
Segundo Cornélio: “os bons brasileiros vítimas ainda das últimas influências 
da escravidão. Almas carinhosas e pacientes, generosas e humildes, os ´negros 
velhos`…” E lembra-se deles, “conversando ao pé do fogo, sentados numa pedra, 
no terreiro, na soleira de uma porta, aquecendo-se ao sol, pobres, depois de terem, 
com o seu suor, inundado as fazendas de patrícios seus, enchendo-os de dinheiro.” 
Já surgira, porém, “o novo caipira preto” que, na descrição corneliana, vive 
numa “casa quase sempre limpa, coberta de sapé, mas cercada de lavoura, com 
sua plantação de cana, um pouco de café e cereais. Tem um punhado de “santos 
no terreiro”, em mastros, são João, santo Antônio, são Benedito. É cavalheiresco e 
gentil, batuqueiro, sambador e `bate´ dez léguas a pé para cantar um desafio num 
fandango ou `chacuaiá´`o corpo num baile da roça”. (NETTO, 2016) 
No início, o Batuque era praticado em senzalas e terreiros das fazendas de 
café, que nessa época, os portugueses chamavam de batuque qualquer tipo de 
música percussiva ou dança praticada pela comunidade negra. Com a abolição da 
escravidão no Brasil em 1888, os primeiros bairros e comunidades negras 
começaram a se formar e, assim, passaram a tocar em terreiros e quintais 
particulares, de forma criativa e festiva. Quanto maior o evento, mais músicos, 
batuqueiros, carreiristas e modistas de outras cidades eram convidados a 
comparecer. Os eventos eram realizados em áreas de periferia para não chamar 
muita atenção e causar muito alvoroço na cidade, pois era visto e rotulado pela 
população com preconceito e de forma pejorativa, pois achavam que a dança tinha 
                                                                                                                                      





intenções sexuais. Foi recriminada durante muito tempo, mas hoje em dia é 
reconhecida internacionalmente como uma manifestação cultural paulista.  
É composto por dança, instrumentos e canto, elementos usados para o 
divertimento, socialização e contato. Se dispõe de duas fileiras, inicialmente 
separadas por até 10 metros, uma de homens e outra de mulheres. Os homens 
ficam à esquerda e à direita dos instrumentos, que ficam no meio deles. As 
mulheres se posicionam do outro lado de frente aos homens. Um batuqueiro solista, 
que também é chamado de cantador ou "modista", faz "poesia" ou "décima". Se 
posiciona à frente dos instrumentos para cantar e apresentar a “Moda”, que pode 
ser um sucesso ou não, fazendo-o continuar a rima ou passar a vez para outro.  
Os homens aprendem a moda e, juntos e em fileira, vão de encontro às 
mulheres, movimento chamado de “subida” ou “subir com a moda”. Chegando de 
encontro a elas, cumprimentam-nas, cantam a letra e a melodia. Desse modo é 
entregue a “Moda”, nome dado a canção da umbigada. Isso feito, os homens 
descem aos seus lugares de origem dando a vez para as mulheres irem até eles 
cumprimentá-los e, aí então, começam a dança, sempre aos passos do modista que 
marca o ritmo das trovas com o “Guaiá” na mão, espécie de chocalho. A coreografia 
apresenta passos com nomes específicos: "visagens" ou "micagens", "peão parado" 
ou "corrupio", "garranchê", "vênia", "leva-e-traz" ou "cã-cã", mas o elemento 
principal da coreografia é a "umbigada", ou seja, quando o ventre da mulher bate à 
altura do ventre do homem.  
No batuque não há batidas de pés e os dançadores dão passos laterais 
arrastados, levantam os braços e, batendo palmas acima da cabeça, inclinam o 
corpo para trás para executar a umbigada. A dança consiste em 3 umbigadas com 
cada parceiro e voltar rodando para seu lugar de origem, dando a vez para as 
mulheres, que são as próximas a irem de encontro a diferentes parceiros.  
Como é uma dança ritual de procriação, tradicionalmente não é permitido que 
o pai dance com a filha e nem com qualquer “parente”. Se, por descuido, um 
batuqueiro bate uma umbigada na afilhada, essa lhe diz: "Sua bênção padrinho!". 
Neste caso, o batuqueiro "parente" dá as mãos alternadamente para a parente, até 
perto da fileira onde estão os batuqueiros, sem batucar. O casal de batuqueiros 





O encerramento ou última parte da dança é chamada de "leva-e-traz". 
Termina quando o chefe do batuque apita. Se o povo gostar, o batuqueiro continua, 
se não, outro modista assume a chefia com seus instrumentistas e o batuque 
continua. Cada moda é cantada e dançada de 10 a 20 minutos. 
No Batuque de Umbigada, não há instrumentos melódicos ou harmônicos. Os 
músicos tocam o tambu, o instrumento mais importante, um tambor com sons 
graves e agudos, escavado num tronco inteiriço; o quinjengue, outro tambor, mais 
agudo, que "comenta" a marcação do tempo do tambu e fica nele apoiado; as 
matracas, paus batidos no corpo do tambu, na extremidade oposta àquela em que é 
preso o couro; e os guaiás, chocalhos de metal em forma de dois cones unidos 
pelas bases. O tecido rítmico é espesso, denso, de alto grau de satisfação.87 O 
tambu e o quinjengue, instrumentos que levam couro, são afinados em uma grande 
fogueira, para que este estique, e depois batizados com cachaça no couro quente, 
ritual tradicional do povo Banto. Cada instrumento tem nome próprio e é herança de 
família. Pode-se encontrar no Museu Histórico, Folclórico e Pedagógico Cornélio 
Pires, em Tietê, um exemplar de tambu com mais de 150 anos, chamado “Fim do 
Mundo”. 
Conhecidos como “Carreira Fundamental”, os primeiros cantos surgiram no 
final do século XIX. Foi o último elemento a ser inserido no Batuque de Umbigada. 
São passados entre as gerações dentro da comunidade e trazem em suas letras 
histórias e lamentos sobre o cativeiro. É cantada de forma desafiadora, hora 
atacando, hora se defendendo do adversário, bem próximo da estrutura do Desafio 
de Cururu. Feitos na hora, de maneira criativa e com temas diversificados, a 
Carreira era uma prosa entre os cantadores, ou carreiristas, que tentavam 
conquistar a plateia que ficava na roda assistindo e torcendo para um deles. Hoje 
em dia, praticamente não se encontra mais a Carreira no Batuque, pois a Moda 
tomou conta. Com a função de dar evasão a dança, suas letras são fáceis e de 
rápida assimilação para que todos possam cantar, divididas em quadras de trovas 
sempre repetidas e na maioria das vezes com uma delas sendo a principal, surgindo 
basicamente como refrão. O desafio entre os cantadores ficou no passado. 
(MACERANI, 2015) 
                                            
87 Fontes: Comunidade Negra - São Paulo; Enciclopédia da Música Brasileira; Batuque: a identidade 





A cultura é viva e é transmitida de geração em geração, se transformando ao 
longo do caminho. Assim aconteceu com o Batuque de Umbigada que se conhece 
hoje na região de Tietê, famosa pela Moda de Viola e o Cururu, que se transformou 
e foi herdada pela Carreira de Batuque. De uma forma descontraída, porém ultra 
criativa e espontânea, o carreirista improvisava e criava algo ao vivo de acordo com 
o contexto que se desenrolava na “batalha” entre os cantadores. Tanto a Carreira de 
Cururu, quanto a Carreira de Batuque eram feitas para serem ouvidas e apreciadas 
e não dançadas como a Moda. Aconteciam de formas similares, em terreiros 
particulares, onde os cantadores, antes de mais nada, agradeciam a cidade, o 
anfitrião, que recebia a população em sua casa e servia café e pinga, e aos 
espectadores, que assistiam em uma grande roda intrigados com as trovas que iam 
sendo miraboladas. Dizem que o verdadeiro cantador de Batuque é o carreirista, 
que canta carreira e moda, e não o modista, que só canta moda.   
Francisco de Assis Iglésias narra o que era aquele “batuque”, que ele se 
recordava como fascinador:      
 
“Ao lado de enorme fogueira, um ou 2 carros de lenha, arrumada em 
pirâmide, ardiam crepitantes gravetos e toras de mata virgem. Os 
dançarinos, todos adultos, os homens com os dorsos nus, só de 
calças; e as mulheres, de saia, com o busto, como dizem os norte-
americanos, cobertos com camisa tipo baiano, suando em bica. Os 
tambores, geralmente, eram três: dois pequenos, de uns 10 a 12 
centímetros de diâmetro e um grande de 20 a 25 centímetros. O 
grande, tambu, marco o ritmo e os pequenos fazem o floreio. A voz 
do grande, à noite, ouve-se a distância incrível, principalmente se 
estão localizados perto de rios. Vai começar o batuque da umbigada: 
os tambus (toras de pau perfuradas de topo a topo, deixando, 
propriamente, para o tambu uns três centímetros de borda, como se 
fosse um gomo enorme de bambu gigante; num dos topos, o mais 
largo, colocam o tampo de couro cru, que é convenientemente 
tratado para isso (…) os tambus começam a cochinar; um ex-
escravo, com maneiras de diretor de festa, arranca da fogueira um 
tição em brasa e, sem a menor cautela deste mundo, abaixa-se e, 
dizendo em voz alta, passando o tição nos pés dos dançarinos, 
homens e mulheres: “abre roda, abre roda, minha gente, pra podê 
dançá.”  
 






“Os tambores mandam suas vozes livres para os ares. O chefe, 
chamemo-lo assim, com mais alguns, corre a roda dando música e 
anuncia a próxima cantoria que é repetida até dizer chega: “o dia 
vem, passarinho tá cantando, o dia vem, passarinho tá cantando.” 
Os tambus, num ritmo que pega fogo e bole com todos os músculos 
do corpo: tum, turum-turum, tum, turum-turum, tum, turum-turum.” 
Dos dançadores, um homem sai do meio da roda, dá passos 
cadenciados, aproxima-se da dama, faz uns requebrados que 
lembram os do galo ao rodear a galinha. Então, os dois corpos se 
encontram com certa violência – umbigo contra umbigo. Quando a 
mulher é forte, chega a derrubar o homem. Neste caso, uma vai 
tremendo coroar o feito. Os casais, depois de meia dúzia de 
umbigadas, separa-se: o parceiro fica na roda e o outro, homem ou 
mulher, sai, saracoteando a procurar outro parceiro. Já cantaram e 
dançaram horas e mais horas e, para variar, é lançada nova toada: 
“Ô, nhô Raço (quer dizer Horácio), aperta o pé que a pintada (onça) 
vem no rasta; ô Jeremia, aperta o pé que a pintada vem na trilha.” E 
assim, escurece e amanhece. Não comem, só bebem pinga. Alguns 
chegam a morrer de inanição, outros de facadas.”88 
 
Enfim, o Batuque de Umbigada é uma manifestação que permanece viva e 
forte e não pode ser perdida. Faz parte da história do povo e da cultura brasileira e 
precisa ser tratada o com o devido respeito aos nossos ancestrais. 
89 
Figura 17: Batuque de Umbigada. 
                                            
88 Fonte: NETTO, Cecílio. Memorial/Almanaque de Piracicaba 2000. Disponível em:  
<https://www.aprovincia.com.br/memorial-piracicaba/conversa-nho-tonico/folclore/batuque-negros-
libertos-tambu-1671/> Acesso em: 16/12/2018  















DO CAIPIRA AO SERTANEJO  






























4.1 PRIMEIRA ERA - Música Caipira ou Música Sertaneja Raiz 
1929 foi o ano em que a primeira música caipira foi gravada em disco pela 
indústria fonográfica. Essa música foi construída a partir de gravações feitas 
pelo escritor e compositor Cornélio Pires sobre "causos"  somados a trechos de 
canções rurais tradicionais do interior paulista, mineiro, goiano e mato-grossense.  
Nessa época, das gravações pioneiras, as letras recordavam o modo de vida do 
homem do interior e algumas vezes em protesto à vida na cidade, assim como a 
beleza singela e romântica da paisagem do interior. Atualmente este estilo de 
composição é conhecido como "música sertaneja de raiz". (TINHORÃO, 2004) 
Depois de Cornélio e sua "Turma Caipira", seguindo a mesma linha, vieram 
as duplas Alvarenga e Ranchinho, Torres e Florêncio, Tonico e Tinoco, Vieira e 
Vieirinha, entre outros, gravando cantos populares como "Sergio Forero", de 
Cornélio Pires, "O Bonde Camarão" de Cornélio Pires e Mariano, "Sertão do 
Laranjinha", de Ariovaldo Pires e "Cabocla Tereza", de Ariovaldo Pires e João 
Pacífico. (TINHORÃO, 2004) 
A música sertaneja de raiz persevera nos dias de hoje, graças a 
representantes como Daniel, Mazinho Quevedo, Miltinho Edilberto e Inezita Barroso 
com seu programa Viola Minha Viola, reprisado ao domingos pela TV Cultura. 
Na academia existem diferenças no entendimento sobre o que é música 
caipira e música sertaneja. José de Souza Martins (1975), analisa as modalidades 
de músicas e destaca as diferenças existentes nas letras e o contexto histórico de 
sua criação. No artigo intitulado “Música Sertaneja: a dissimulação na linguagem 
dos humilhados”, fundamental para o pesquisador, ele apresenta linhas norteadoras 
para a pesquisa.  Estabelece uma relação entre as narrativas verbais e não verbais 
desvelando pontos divergentes e semelhantes entre a música caipira e a música 
sertaneja. Para ele, a música caipira está ligada ao mundo rural, às crenças 
religiosas, ao mundo do trabalho no campo e às atividades de lazer. Já a música 
sertaneja é comercial, apresenta as contradições de classes e gênero em função da 
indústria cultural. (MARTINS, 1975).  
 José de Souza Martins (1975) exemplifica, a música caipira, com a toada 






Cada vez que me "alembro" / 
Do amigo Chico Mineiro,/ 
Das viage que nois fazia / 
Era ele meu companheiro. / 
Sinto uma tristeza, / 
Uma vontade de chorar, / 
Alembrando daqueles tempos / 
Que não hai mais de voltar. / 
Apesar de ser patrão, / 
Eu tinha no coração / 
O amigo Chico Mineiro, / 
Caboclo bom decidido, / 
Na viola era delorido e era o peão dos boiadeiro. / 
Hoje porém com tristeza / 
Recordando das proeza / 
Da nossa viage motin, / 
Viajemo mais de dez anos, / 
Vendendo boiada e comprando, / 
Por esse rincão sem-fim / 
Caboco de nada temia. / 
Mas porém, chegou o dia / 
Que Chico apartou-se de mim. / 
Fizemos a última viagem / 
Foi lá pro sertão de Goiás / 
Fui eu e o Chico Mineiro / 
Também foi o capataz / 
Viajamos muitos dias pra chegar em Ouro Fino / 
Aonde passamos a noite numa festa do Divino / 
A festa estava tão boa, mas antes não tivesse ido / 
O Chico foi baleado por um homem desconhecido / 
Larguei de comprar boiada / Mataram meu companheiro / 
Acabou-se o som da viola / 





Depois daquela tragédia / 
Fiquei mais aborrecido / 
Não sabia da nossa amizade / 
Porque nos dois era unido / 
Quando vi seu documento / 
Me cortou o coração / 
Vi saber que o Chico Mineiro / 
Era meu legítimo irmão. 90  
 
Acentua na letra da música as relações de trabalho como impedimento para 
que os personagens se reconhecessem como irmãos.  
Waldenyr Caldas (1979), assim como Martins, distinguem a música caipira da 
sertaneja. Caldas, concorda que a música caipira se relaciona com o mundo e 
folclore rural e a sertaneja com o entretenimento (CALDAS, 1979).  
Em “A moda é viola: ensaio do cantar caipira”, de Romildo Sant’Anna (2009), 
essa diferença é traçada por uma linha do tempo na qual se apresentam as 
configurações do cantar caipira, preso ao seu território, enquanto indivíduo, ou seja, 
identidade, e em seu território como espaço geográfico. Entretanto, na 
contemporaneidade, a música caipira se encontra também no espaço citadino por 
meio do hibridismo caipira/sertanejo.  
 Romildo Sant’Anna (2009) também enriquece a discussão trazendo a 
construção da dicção do cantar do caipira - dueto em terça, de mi e dó, em falso 
bordão de dicção anasalada (resquícios de línguas e dialetos ameríndios e da 
tradição da missa católica) (SANT’ANNA, 2009, p.93). 
Para elucidar o que os autores pontuam a Coleção Nova História da Música 
Popular Brasileira, apresenta a música caipira por meio das canções: 
 
A “Bonde Camarão” (Cornélio Pires) Mariano e Caçula, “Calango” 
(Capitão Furtado, Alvarenga e Ranchinho) Alvarenga e Ranchinho, 
“Moda da Mula Preta” (Raul Torres) Torres e Florêncio, “Velho 
Candeeiro” (José Rico e Duduca) Milionário e José Rico. Do lado B 
destaca-se “O Menino da Porteira ( Teddy Vieira e Luizinho) luisinho 
e Limeira, “13 de Maio” (Teddy Vieira, Riaçhão e Riachinho) Moreno 
e Moreninho, “Rio de Lágrimas” (Tião Carreiro, Piraci e Lourival dos 
                                            
90 Fonte: Letras. Disponível em: 





Santos) Tião Carreiro e Pardinho, e por fim “Em vez de me 
Agradecer” (Capitão Furtado, J Martins e Aymoré) Tonico e Tinoco. 
(Coletânea Nova História da Música Popular Brasileira. Música 
Caipira, Abril Cultural 1978:3)  
 
 
A representação do caipira se mantém no contemporâneo, em parte, em 
decorrência da revisitação a essas músicas, a criação, em 1991, do Centro de 
Documentação e Pesquisa Histórica (CDPH) da Universidade de Taubaté e dos 
trabalhos de Amácio Mazzaropi, incentivado por Cornélio Pires. O Centro de 
Documentação e Pesquisa Histórica e o Museu do Homem Caipira foram criados 
em área cedida pelo Hotel Fazenda de Mazzaropi (VANNUCCHI, 1999). 
Em 1994, foi realizada a exposição “Mazzaropi: a imagem de um caipira” no 
Sesc Interlagos, em São Paulo. Paralelo ao evento, foi publicado o catálogo 
“Mazzaropi: a imagem de um caipira”, dando início a uma série de ações que 
visavam recuperar e divulgar a memória caipira (VANNUCCHI, 1999). 
Em 1946, Mazzaropi foi convidado por Demerval Costa Lima, diretor da Rádio 
Tupi de São Paulo, para fazer o programa Rancho Alegre. Um programa ao vivo 
todos os domingos, às 19h45, no auditório da rádio, no Sumaré, que popularizou a 
imagem do caipira no grande centro urbano São Paulo. A produção era de Cassiano 
Gabus Mendes e o programa contava com cenário simples, onde Mazzaropi 
contava piadas acompanhado de um sanfoneiro, que cantava canções caipiras 
(VANNUCCHI, 1999). 
As Emissoras Associadas criaram, na década de 40, o show “Brigada da 
Alegria”, com Mazzaropi, Linda Batista, Henricão e Rosa Maria (o “Barão das 
Cabrochas” e a “Cabrochinha do Samba”), Michel Allard, Hebe Camargo (“A Morena 
do Sumaré”), e excursionam por vários estados, a representação do caipira, o 
simbólico e a sua música.  
Os espetáculos pelo país criaram, um público fiel à cultura caipira e popular, 
que acompanhava nas rádios os programas caipiras até meados dos anos de 1980. 







4.2 SEGUNDA ERA - Fase de Transição – do popular para o massivo 
Depois da Segunda Guerra Mundial, apareceram novos estilos na música 
mundial como a polca europeia, que trazia instrumentos como o acordeom e a 
harpa, com uma temática um pouco mais romântica, mas que mantinha a retórica 
autobiográfica (DIAS, 2012). 
Essa influência na música caipira brasileira, trouxe uma versão mais amorosa 
do sertanejo que foi representado, na época, pelas duplas: Cascatinha e 
Inhana, Irmãs Galvão, Irmãs Castro, Sulino e Marrueiro, Palmeira e Biá, o 
trio Luzinho, Limeira e Zezinha, com a introdução da música campeira, e o 
cantor José Fortuna, que adaptou estilo paraguaio Guarânia no Brasil (DIAS, 2012). 
Em 1947 acontece o primeiro rodeio do país, em Barretos, que em 1956 dá 
origem à famosa e tradicional Festa do Peão de Barretos. Onde, um ano depois, a 
dupla Torres & Florêncio apresenta sua música (DIAS, 2012). 
A canção popular se torna massiva trazendo abordagem dos aspectos sociais 
e culturais do consumo e da urbanidade. A dimensão plástica e material da música 
percorrerá estratégias discursivas que alavancam o consumo. Os gêneros musicais 
ou as marcas estilísticas de determinados músicos são forjados nas técnicas de 
gravação, nos arranjos, nas performances e no endereçamento a um público 
específico.  Assim, a passagem da música caipira para a popular massiva possibilita 
ao pesquisador realizar interrelação teóricometodológica, entre história da Cultura - 
Estudos Culturais – Artes e Educação no processo de compreensão das 
manifestações musicais. 
A música popular massiva está amarrada ao ambiente forjado na Indústria 
Fonográfica, com linguagens específicas, meios técnicos para a gravação, 
reprodução e circulação da música, assim como, com os produtores, músicos, 
críticos e consumidores que circulam nas mídias musicais. Milionário e José 
Rico aparecem na década de 1970, modernizando o sertanejo com elementos 
sintetizados da tradição mexicana Mariachi, floreando com violino e trompete os 
intervalos entre a letra e seu canto soluçante. Por isso, ainda são conhecidos como 





Enquanto isso, a dupla Pena Branca e Xavantinho, seguia a antiga tradição 
caipira, e o cantor Tião Carreiro trazia uma inovação fundindo o sertanejo 
com samba, coco e calango de roda (DIAS, 2012). 
  A canção popular massiva, aqui delimitada, revela o encontro entre a cultura 
popular caipira com a música produzidas com o suporte dos artefatos midiáticos. 
Luiz Tatit (2004), relaciona o surgimento dos gêneros musicais da canção popular 
brasileira, diretamente relacionado ao aparecimento do gramofone entre outros 
equipamentos (TATIT, 2004). 
 O refrão, elemento básico da canção popular massiva, deve ser de fácil 
memorização, estratégias técnicas, mercadológica e plásticas. De acordo com Luiz 
Tatit (2004) a canção popular massiva possui três configuralidades rítmicas:  
 
Centrada nas estruturas dos refrãos e de temas recorrentes, como, 
por exemplo, as canções da Jovem Guarda e da música axé; 2) a 
passionalização, caracterizada por uma ampliação melódica 
centrada na extensão das notas musicais, exemplificada pelo 
samba-canção, sertanejo e “baladas” em geral e 3) figurativização, 
em que há uma valorização na entoação linguística da canção, 
valorizando os aspectos da fala presentes nessas peças musicais, 




4.3. TERCEIRA ERA - Sertanejo Romântico 
A inspiração em artistas internacionais como Elvis Presley e a influência da 
música country norte americana, trouxeram a incorporação da guitarra elétrica no 
batizado "ritmo jovem", principalmente pela dupla Léo Canhoto e Robertinho, no 
final dos anos 60, marcando o início da fase moderna da música sertaneja.91 
Na década de 70, o então cantor da Jovem Guarda, Sérgio Reis, inspirado no 
visual dos cowboys dos filmes de faroeste, começou a gravar o sertanejo tradicional, 
favorecendo a ampliação da penetração do gênero. Nesta época, os principais 
palcos para a apresentação da música sertaneja eram os circos, rodeios e rádios 
AM. Outro nome que se destacou, foi o de Renato Teixeira.  
                                            
91 Fonte: Dicionário MPB. Disponível em: 





Foi a partir de 1980 que as rádios FM e a televisão se renderam ao estilo 
musical e começaram a transmitir o sertanejo em programas matutinos aos 
domingos e em trilhas sonoras nas novelas.  
Pouco tempo depois, essa música passou a ser massificada, com uma 
grande exploração comercial, e versões de sucessos internacionais e da Jovem 
Guarda. Foi então que conhecidas duplas dessa era romântica apareceram:  
Chitãozinho & Xororó, Matogrosso & Mathias, Leandro & Leonardo, Zezé Di 
Camargo e Luciano, Chrystian & Ralf, João Paulo & Daniel, Chico Rey & 
Paraná, João Mineiro e Marciano, Gian e Giovani, Rick & Renner, Gilberto e Gilmar, 
o Trio Parada Dura, e também as cantoras Nalva Aguiar e Roberta Miranda.  
Seus sucessos marcaram época e são reconhecidos até hoje: "É o Amor", de 
Zezé Di Camargo e Luciano, "Evidências", de José Augusto e Paulo Sérgio Valle, 
"Fio de Cabelo" de Marciano e Darci Rossi, "Pense em Mim", de Douglas Maio, "De 
Igual Pra Igual" de Roberta Miranda e Matogrosso, "Entre Tapas e Beijos", de Nilton 
Lamas e Antonio Bueno, “Sonhei Com Você", de José Rico e Vicente 
Dias, "Apartamento 37" de Leo Canhoto, entre muitos outros. Vislumbrando a fama 
que esta tendência comercial sertaneja trazia, ressurgem nomes como Pena Branca 
e Xavantinho, com interpretações da MPB para linguagem das violas. 
Surge então uma versão de violeiro mais sofisticado, representado por Almir 
Sater, que tinha como referência as modas de viola e o blues. Na década seguinte, 
uma nova geração de artistas, com a intenção de resgatar as tradições caipiras, 
aparece no sertanejo:  Roberto Corrêa, Ivan Vilela, e Miltinho Edilberto. 
 
4.4 QUARTA ERA - Sertanejo Universitário 
A partir da década de 90, muitos jovens oriundos de regiões interioranas dos 
estados ingressaram nas universidades das capitais. 
Neste cenário novo, as influências musicais dos jovens do interior também 
foram gradativamente se misturando com outros estilos, em especial o Pop, 
o Arrocha e o Funk Carioca, tocados nas festas acadêmicas. Com o isso as 
clássicas raízes sertanejas foram se distanciando e adquirindo identidade própria.  
Impulsionado por um apelo massivo, o novo segmento ganhou grande 





fácil memorização, um grande "boom" no estilo aconteceu, saindo do universo 
estudantil, e dominando as rádios e festas de todo país. 
O Sertanejo Universitário trouxe versões eletrônicas de instrumentos como a 
sanfona, dando um ritmo muito mais acelerado, e se distanciando muito da forma do 
sertanejo convencional. Os temas das composições atuais falam quase que 
exclusivamente de festas, mulheres e bebidas, muitas vezes com uma interpretação 
cômica.  
Há quem defina “sertanejo universitário” como sendo o “caipira que passou 
no vestibular” ou “o cidadão urbano com origens no sertão”. Mas para outros 
historiadores esse estilo universitário não tem nada a ver com o sertanejo, mas sim 
com uma juventude da cidade que decidiu colocar um chapéu de cowboy e “cair na 
balada”. 
Outra linha de pesquisadores, críticos e duplas sertanejas afirmam que o 
rótulo "sertanejo universitário" seria apenas um rótulo comercial, já que não 
apresenta grande diferença musical com seu antepassado, que fazia regravações e 
interpretações de canções de sucesso nas vozes de duplas das décadas de 70, 80 
e 90, e que o título ‘universitário’ é devido a grande maioria dos fãs ser composta 
por jovens e adolescentes. Concluem então alegando que o fenômeno se deu, não 
pela imposição de um novo estilo musical, mas sim, pela conquista de um novo 
público, uma nova geração, que até certo ponto tinha um "pré-conceito" sobre o 
gosto musical do estilo "sertanejo".  
Os destaques dessa nova roupagem do sertanejo, nos anos 2000, são: Jorge 
& Mateus, Victor & Leo, Fernando & Sorocaba, Gusttavo Lima, Luan Santana, 
Michel Teló, Maiara & Maraisa, Guilherme & Santiago, Maria Cecília & Rodolfo, 
João Bosco & Vinícius, César Menotti & Fabiano, Marília Mendonça, Henrique e 
Juliano, Simone & Simara, Marcos & Belutti, Thaeme & Thiago, Cristiano Araújo, 
Lucas Lucco, Fred & Gustavo, Matheus e Kauan, Henrique & Diego, Israel Novaes, 
Naiara Azevedo, Munhoz & Mariano, Loubet, Pedro Paulo e Alex, João Neto & 
Frederico, entre tantos outros, sem falar de artistas vinculados ao sertanejo mais 
massificado da década anterior como: Guilherme & Santiago, Bruno & Marrone, 








A dissertação apresentou a partir da carreira de Cornélio Pires, um cronista 
do tempo, a trajetória do estudioso da cultura brasileira, a noção de progresso do 
início do século XX, a posição oposta à de Monteiro Lobato com relação aos 
caipiras e a valorização dos atributos de São Paulo. Cornélio Pires e Monteiro 
Lobato, são considerados pré-modernistas, pioneiros na literatura que destaca a 
importância das tradições na crítica ao eurocentrismo. Cornélio combateu visões 
eurocêntricas de sociedade, acreditava em um projeto de construção do 
nacionalismo a partir das expressões culturais populares e na construção de um 
país de base moderna. 
Ao adentrar na documentação estudada e ao analisar os documentários e 
depoimentos percebeu-se que Cornélio não era modernista, mas antecedeu a este 
movimento, com discussões inovadoras, como a necessidade de modernização do 
país, preservação das tradições e o cultivo da música de raiz como expressão de 
brasilidade. 
Cornélio Pires inaugurou as apresentações teatrais e utilizou o humorismo 
em shows musicais. Como vimos, foi mais do que escritor e empreendedor, foi um 
de ativista cultural. Teses e dissertações estão, na contemporaneidade, o 
reposicionando no campo dos intérpretes da cultura brasileira. 
O objetivo de ressaltar suas contribuições e dilemas é buscar o Brasil 
multicultural, híbrido e o próprio sentido de nação, ou sociedade civil. Seus legados 
se encontram atrelados às permanências e às transformações do país no início do 
século XX até os anos de 1958. 
Nas páginas deste estudo, se discorreu sobre a preocupação de Cornélio 
com os destinos de São Paulo e da nação, vista aos olhos dos populares. 
O trabalho de Cornélio é relevante ao discutir história cultural contada pelos 
populares e ao representá-los além de uma visão hegemônica modernista. Ao 
estudar a cultura nacional trouxe à tona vozes que não eram o foco das atenções no 
campo de produção cultural. 
A trajetória de Cornélio Pires representa a história da sociedade paulista e 
nacional ambivalente e contraditória. O progresso era visto como veículo de 





nacionalidade. A mentalidade moderna fazia do progresso uma hipótese para se 
livrar do atraso, do arcaico. 
Cornélio queria transformar o imaginário social de Brasil velho para novo e 
moderno, a partir da cultura popular. O progresso deveria considerar os aspectos 
essenciais da cultura caipira. 
É certo que deixou legado à cultura brasileira expresso em sua literatura, e na 
música ao popularizar as primeiras duplas caipiras. Sustentadas a partir da “Turma 
Caipira” Cornélio Pires”, as duplas caipiras fizeram sucesso ao som de novos 
intérpretes. No contexto de uma modernidade líquida, como diz Zygmunt Bauman 
(2001), a música caipira se atualiza, movendo público e identidade relacionada ao 
culto das tradições historicamente combatidas. Daí as transformações do sertanejo 
de raiz para o popular massivo. Tributa-se a Cornélio Pires quando ainda naquela 
época cultuava o sertão e promovia em sua opinião o reencontro do país com suas 
tradições. Assim, elegeu-se aqui, uma música representativa da visão e proposta de 
Cornélio: “Luar do Sertão”, da dupla sertaneja “Catulo da Paixão Cearense e João 
Pernambuco”, regravada por “Tonico e Tinoco”: 
 
Não há, oh gente, oh não / 
Luar como este do sertão / 
Ah, que saudade / 
Do luar da minha terra / 
Lá na serra branquejando / 
Folhas secas pelo chão / 
Este luar cá da cidade tão escuro / 
Não tem aquela saudade / 
Do luar lá do sertão / 
Não há, oh gente, oh não / 
Luar como este do sertão / 
A lua nasce / 
Por detrás da verde mata / 
Mais parece um sol de prata / 
Prateando a escuridão / 





E a canção é a lua cheia / 
A nos nascer no coração / 
Não há, oh gente, oh não / 
Luar como este do sertão / 
Coisa mais bela / 
Neste mundo não existe / 
Do que ouvir-se um galo triste / 
No sertão se faz luar / 
Parece até que alma da lua / 
É que descansa escondida na garganta / 
Desse galo a soluçar / 
Não há, oh gente, oh não / 
Luar como este do sertão / 
Ai quem me dera /  
Que eu morresse lá na serra / 
Abraçado à minha terra / 
E dormindo de uma vez / 
Ser enterrado numa cova pequenina / 
Onde à tarde a sururina / 
Chora a sua viuvez / 
Não há, oh gente, oh não / 
Luar como este do sertão. 92 
 
Representa Cornélio, pelo foco da letra centrar-se na beleza do sertão e ao 
mesmo tempo na destruição desse lugar pela modernidade. Nas transformações 
causadas pelos novos tempos, de forma avassaladora, do cotidiano caipira e na 
importância de se valorizar e preservar essa cultura.  
Seu caipira, diferentemente do caipira de Monteiro Lobato, se relaciona com 
os projetos das elites paulistas e dos modernistas na construção do Brasil moderno 
e progressista. O estudo biográfico/trajetória, contribuiu para a compreensão dessa 
postura, (que se considera política), em valorizar o que era de raiz de São Paulo, a 
                                            
92 Fonte: Letras. Disponível em: 





São Paulo dos Bandeirantes vista pelo viés positivo. Antonio Candido, Mario de 
Andrade, Roberto Schwacz, estudiosos do Brasil, apresentam em seus estudos 
essa postura valorativa do homem de origem bandeirante e caipira de São Paulo, 
por Cornélio Pires. Sua intencionalidade estava marcadamente explícita, em suas 
narrativas e ações, nada era por acaso.  
No ramo musical, Cornélio, mesmo não sendo músico ou cantor, foi ícone 
referenciado até os dias atuais. Seu legado foi além da moda de viola, passando por 
toda a música dos “interiores e sertões” do Brasil, e a levando e divulgando por todo 
o país e, consequentemente, para o mundo afora.   
Seus livros, filmes e obras em geral, marcaram a história nacional deixando 
para todo pesquisador, historiador, músico, cineasta, escritor ou, apenas, curioso 
muitas fontes para serem vistas e revista sob múltiplos olhares.  
Os registros/documentos trabalhados, como seu diário pessoal, suas 
narrativas na imprensa, mostram que Cornélio Pires sabia que a modernização era 
um processo que não parava e lutou para que a cultura roceira fosse preservada, 
divulgada, valorizada, como raízes do Brasil.  
O passado rural e os costumes caipiras são guias de entendimento dos 
padrões de comportamentos e da própria cultura brasileira na contemporaneidade. 
Cornélio Pires deixou material admirável para a análise do Brasil.  
Aos pesquisadores cabe seguir a trilha deixada por ele e desvelar novas 
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Figura 19: Cornélio Pires: Revista Fon-Fon, 1915. 
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